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ベルリオーズとロシア音楽界の出会い
―《幻想交響曲》と《シェエラザード》を繋ぐ糸を探る―
野　原　泰　子 
　本論では、エクトール・ベルリオーズ Hector Berlioz（1803 ～ 69）と同時代のロシア音楽界の交
流に光を当てる。まずはミハイール・グリーンカ Михаил Глинка（1804 ～ 57）、そしてミーリイ・
バラーキレフ Милий Балaкирев（1837 ～ 1910）の仲間たち（新ロシア楽派／力強い一団）との
交流の経緯を、当事者の著述をもとに辿る 1）。次にベルリオーズがバラーキレフらに与えた影響に目
を向け、その一端を探るため、ベルリオーズとニコラーイ・リームスキイ＝コールサコフ Николай 
Римский-Корсаков（1844 ～ 1908）の管弦楽曲を取り上げる。これらの作品の比較を通して両者に
共通する作曲上の手法を明らかにし、創作上の繋がりを浮き彫りにする。
ベルリオーズとグリーンカの交友
　ベルリオーズによれば、二人の出会いは 1831 年 9 月に遡る。ローマで画家オラース・ヴェルネが
催したパーティーで、ベルリオーズはグリーンカのロマンスを何曲か聴き、「それまでに聴いたもの
とは全く違った魅力的な旋律の表現」に鮮烈な印象を受けたという（Berlioz 1845）2）。
　10 年後（1841 年）、ベルリオーズはパリで音楽活動の困難に直面するなか、彼の《レクイエム》
がペテルブルグで演奏されたことを知る（3 月 1 / 13 日 3）: エンゲリガルト・ホール）4）。ベルリオーズ
1）　本論では、ロシアの人名における力点を音引きで表記する。「力強い一団 могучая кучка」は批評家ヴラディーミル・スター
ソフ Владимир Стасов（1824 ～ 1906）が演奏会評（1867）で用いた呼称。バラーキレフとリームスキイ＝コールサコフのほか、
アレクサーンドル・ボロディーン Александр Бородин（1833 ～ 87）、ツェーザリ・キュイー Цезарь Кюи（1835 ～ 1918）、
モデースト・ムーソルグスキイ Модест Мусоргский（1839 ～ 81）を指す。「新ロシア楽派 новая русская музыкальная 
школа」や「バラーキレフ・グループ Балакиревский кружок」とも呼ばれた。
2）　エミール・ジャン＝オラース・ヴェルネ Émile Jean-Horace Vernet（1789 ～ 1863）はローマのフランス・アカデミーの
総裁だった。ベルリオーズはローマ留学中で、グリーンカは 1830 年 9 月から 3 年ほどミラノを中心にイタリアで作曲を学び、
当時 2 週間ほど（グリーンカ側の資料では 10 月）ローマに滞在していた（Орлова 1952: 70, Глинка 1988: 46）。
3）　ロシアの旧暦（ユリウス暦）に 12 を足すと、現在の暦（グレゴリオ暦）の日付になる。旧暦の日付には現在の暦を併記す
るか、旧暦であることを明記する。
4）　著述家ヴラディーミル・オドーエフスキイ Владимир Одоевский（1804 ～ 69）が『サンクトペテルブルグ報知』第 48 号（旧
暦 3 月 1 日）に演奏会評を寄せている（Одоевский 1956: 197 − 198, 579）。フランスでは『音楽新聞 La Gazette Musicale』
の特派員の記事が『ジュルナル・デ・デバ』紙（1841 年 7 月 19 日）に転載された（Berlioz 1975: 678）。
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は手紙（10月3日: H. フェラン5）宛）に、こう記している6）。「《レクイエム》は全ての歌劇場、帝室聖歌隊、
2 つの近衛合唱団の合同による特別演奏会で、全曲演奏されたのです。アンリ・ロンベール 7）の指揮
による演奏は、聴いた人の話では驚くほど壮大だったそうです。勇敢なロンベールは、企画の金銭
的なリスクを顧みず、ロシア貴族の気前が良いお陰で、経費に加えて 5000 フランの利益を得たので
す。〔…〕ここパリでは、私は気でも狂わなければ、この作品の全曲演奏など考えられないでしょう
〔…〕」（Berlioz 1975: 700）。
　1842 年 4 ～ 5 月にはフランツ・リスト Franz Liszt（1811 ～ 86）がロシアで歓待を受け 8）、ロシア
に期待を寄せるベルリオーズはベルナールド 9）に手紙（1842 年 9 月 10 日）を送り、「現代の楽器法
や管弦楽法に関する完全な論説 10）」を数週間で脱稿する予定で、「作曲に携わる全ての愛好家や芸術
家に有益な著作になる」と出版を打診した（Berlioz 1975: 730）。だがロシア音楽界の状況に鑑みて、
ベルナールドは申し出を断った（Стасов 1952: 438）。
　1845 年 2 月、ベルリオーズはグリーンカと再会する。グリーンカはオペラ《ルスラーンとリュ
ドミーラ》の不評などで居心地の悪いペテルブルグを離れ、前年 8 月からパリに滞在して作曲家デ
ビューの機会を探るなか、友人の紹介でベルリオーズを訪ねたのだ 11）。グリーンカによれば、ベルリ
オーズはロシアでの成功を思い描いていたという（Глинка 1988: 118）。ベルリオーズは助力を惜し
まず、早速演奏会の話を持ち掛けた。グリーンカは友人への手紙（1845 年 2 月 16 / 28 日 : L. ゲイデ
ンレーイヒ 12）宛）で、ベルリオーズが指揮する音楽祭でオペラ《皇帝に捧げし命》より〈広々とし
た野原を眺め 13）〉、《ルスラーンとリュドミーラ》より〈レズギンカ〉が演奏される予定で、「私の作
品をパリの聴衆に知らしめるのに、これより素晴らしく名誉ある機会など想像できない」と伝えて
いる（Глинка 1975: 198− 199）。
5）　アンベール・フェラン Humbert Ferrand（1805 ～ 68）は法律家、作家。ベルリオーズの親しい友人の一人。大合唱と大オー
ケストラのための《ギリシャ革命：英雄的情景》のテクストや未完のオペラ《宗教裁判官》のリブレットを手掛けている。
6）　別の手紙（8 月 23 ～ 25 日の間 : ナンシー・パル Nanci Pal 宛）でも演奏会の成功を伝えている（Berlioz 1975: 693）。ナン
シーは、ベルリオーズの妹マルグリット＝アンヌ＝ルイーズ Marguerite-Annu-Louise（1806 ～ 50）の愛称。
7）　アンリ・ロンベール Henri Romberg / Генрих Ромберг（1802 ～ 59）は指揮者、ヴァイオリニスト。パリ音楽院で学び、
1829 ～ 49 年にペテルブルグでイタリア歌劇団を指揮した（Одоевский 1956: 579）。
8）　リストの訪露に関しては、筆者の論文（2014）を参照。
9）　マトヴェーイ・ベルナールド Матвей Бернард（1794 ～ 1871）。1829 年にペテルブルグで音楽出版社を創設、1842 年に
音楽雑誌『ヌヴェリスト』を創刊。自らもピアノ演奏や作曲を手掛けた。
10）　『現代楽器法および管弦楽法大概論』（1843）のこと（『管弦楽法』と略す）。この改訂版（1856）をリヒャルト・シュトラ
ウスが増補改訂した版が、1912 年にロシア語で出版された（Berlioz 2003: XII f.15）。
11）　グリーンカの手紙（旧暦 1845 年 2 月 15 日、5 月 9 日）によれば、仲介者はグリゴーリイ ・ヴォルコーンスキイ公爵
（Глинка 1975: 194, 218）。グリーンカの『覚書』やスターソフの論文では異なる人物が挙げられている。ベルリオーズへの
言及が、母宛の手紙（旧暦 2 月 6 日）にはなく、フリョーリ宛の手紙（旧暦 2 月 15 日）にあるため、この間に訪ねた可能性
が高い（Глинка 1988: 184 f. 328）。
12）　リュードヴィグ・ゲイデンレーイヒ Людвиг Гейденрейх（1809 ～ 92）は医者、ペテルブルグ帝室劇場の幹部。
13）　音楽祭ではパリ音楽院出身のソプラノ歌手アレクサーンドラ・ソロヴィヨーヴァ Александра Соловьёва（1813 頃～没
年不詳）が歌った。彼女は 43 年までペテルブルグ帝室劇場のロシア歌劇団に所属した後、フランスを拠点に活動した。
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　ベルリオーズの音楽祭（全 4 公演）の第 3 回（1845 年 3 月 16 日）でデビューした後、4 月 10 日
にはエルツ・ホール 14）での演奏会で、グリーンカの管弦楽曲《幻想的ワルツ》、《ルスラーンとリュ
ドミーラ》より〈レズギンカ〉〈チェルノモールの行進曲〉、イタリア歌曲《願い》が披露された
（Глинка 1988: 120, 184 f. 331）15）。
　ベルリオーズは『ジュルナル・デ・デバ』紙（1845 年 4 月 16 日）に大々的な記事「ミシェル・
ド・グリンカ」を寄せ、次のように評した 16）。「グリンカの才能は、本質的に柔軟で変化に富んでいる。
彼のスタイルは、彼が扱う題材の性格やその求めに応じ、作曲家の意向に沿って形を変えるという
稀有な特性をもつ。それは単純で素朴にすらなり得るが、決して俗っぽい表現の使用に堕すること
はない。〔…〕彼は偉大な和声家で、楽器がもつ表現の可能性を引き出す最大の秘訣を理解し、入念
に楽器を扱っているため、今日聴かれる現代の最も斬新で最も生命力に満ちた管弦楽のなかの一つ
となっている。去る木曜日、エルツ・ホールでミシェル・ド・グリンカが催した演奏会で、聴衆は
全く同じ意見だったようだ」。演奏曲目に関しては、こう書かれている。「彼のワルツの形をとる《ス
ケルツォ》、そして〈クラコヴィアク〉は、優れた聴衆の心からの喝采を受けた。〔…〕《スケルツォ》
は魅力的で、極めて刺激的で洒脱なリズムに満ち、真に新しく、見事に発展したものだ。〈クラコヴィ
アク〉や〈行進曲〉が光彩を放つ所以も、何より旋律スタイルの独創性による。これは稀有な長所だ。
この作曲家が卓越した和声、混じり気のない鮮明で色彩的な見事な管弦楽法をそこに加えたら、彼
の時代の優れた作曲家の一人としての地位を正当に求めることができる」（Berlioz 1845）。
　グリーンカの方もベルリオーズを高く評価し、友人への手紙 （1845 年 2 月 16 / 28 日 : L. ゲイデン
レーイヒ宛）には、「ベルリオーズは我々の時代の最も注目すべき作曲家の一人で、独創的で誰とも
違った楽器法を用いる」とある（Глинка 1975: 199）。別の手紙（1845 年 4 月 6 / 18 日 : N. クーコ
リニク 17）宛）には、こう記されている。「幻想的な芸術の分野で、かくも雄大で常に新しい発想には、
誰も近付いていません。〔…〕私が聴いた作品では、序曲《宗教裁判官》、交響曲《ハロルド》より〈巡
礼の行進〉、〈スケルツォ : マブ女王または夢の精〉、また《レクイエム》より〈ディエス・イレとトゥーバ・
ミルム〉も同様に、筆舌に尽くし難い印象を与えました。私の手元にベルリオーズの未出版の手稿
譜が幾つかあり、得も言われぬ喜びを感じながら、それを研究しています」（Глинка 1975: 208）。
　グリーンカの『覚書』によれば、彼は週 3 回ほどベルリオーズを訪ね、彼が好んだベルリオーズ
の作品をめぐり率直に語り合ったという（Глинка 1988: 118 − 119）。グリーンカは先の手紙（クー
14）　アンリ・エルツ Henri Herz（1803 ～ 88）はピアニスト、作曲家、パリ音楽院教授であり、パリにホールを所有していた。
15）　グリーンカはパリ滞在中、《幻想的ワルツ》と〈レズギンカ〉のオーケストレーションを改訂した。テオフィル・ティル
マンの指揮でイタリア歌劇団の管弦楽団が演奏した（Глинка 1988: 184 f. 331）。
16）　ベルリオーズはグリーンカに手紙（1845 年 3 月 25 日）で情報の提供を求めたが（Berlioz 1978: 237）、グリーンカは自ら
を語らず、パリに暮らす彼の旧友ニコラーイ・メリグノーフ Николай Мельгунов（1804 ～ 67）が伝記的情報を提供した
（Стасов 1952: 439）。この記事は『モスクワ報知』（1845 年 Nos.50-51）に露訳で紹介された。
17）　ネーストル・クーコリニク Нестор Кукольник（1809 ～ 68）はロシアの劇作家、詩人。彼の作品をもとにグリーンカは
劇付随音楽《ホールムスキイ公》や歌曲集《ペテルブルグとの別れ》などを作曲した。
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コリニク宛）で、ベルリオーズやエルツらが彼の総譜を読み、ベルリオーズの論評は「作曲家とし
ての自尊心を完全に満たした」として、「渡り鳥の成功はもう十分」と綴っている（Глинка 1975: 
208）。こうしてグリーンカは 5 月中旬にパリを発ち、憧れの地スペインへ向かった（Глинка 1988: 
121, Орлова 1952: 314）。
ベルリオーズのロシア演奏旅行
　一方のベルリオーズは、1846 年 12 月 6 日と 20 日に《ファウストの劫罰》がパリ初演されたが、「予
期せぬ聴衆の無関心」に傷心して破産に追い込まれ、「言い知れぬ精神的苦痛に見舞われた 2 日後、
ロシア旅行を思い立った」（ベルリオーズ 1981: 265）。グリーンカは『覚書』に、「彼〔ベルリオーズ〕
のロシア旅行が上手くいくよう出来るだけ協力した」と記している（Глинка 1988: 120）。
　ベルリオーズは 1847 年 2 月 14 日にパリを発ち、2 週間後にペテルブルグに到着するや否や、ヴィ
エリゴールスキイ 18）伯爵邸に招かれ、サロンに集う音楽家や文学者らと知り合い、最初の演奏会の
日や場所も即決した（ベルリオーズ 1981: 272− 273）。グリーンカと親交のある著述家ヴラディーミ
ル・オドーエフスキイは『サンクトペテルブルグ報知』（旧暦 3 月 2 日）に「ペテルブルグにおける
ベルリオーズ」を寄せ、演奏会の予告のみならず、ベルリオーズがパリでグリーンカが理解される
よう全力を尽くしたことも伝えた（Одоевский 1956: 220 − 222, 589）19）。ペテルブルグでの第 1 回の演
奏会（3 月 3 / 15 日）で、ベルリオーズは序曲《ローマの謝肉祭》、《ファウストの劫罰》（最初の 2 部）、
劇的交響曲《ロメオとジュリエット》より〈マブ女王または夢の精〉、《葬送と勝利の交響曲》より
〈アポテオーズ〉を指揮し、貴族会館を埋め尽くす聴衆から喝采や歓声が湧き起こり、皇妃アレクサー
ンドラ・フョードロヴナは歓迎の言葉を掛けた。10 日後の演奏会で同様の成功を収めた後、モスク
ワに 3 週間ほど滞在して貴族会館で 1 度だけ演奏会を開き、グリーンカの《皇帝に捧げし命》を観た。
ペテルブルグに戻ると 2 回（4 月 11 / 23 日と 18 / 30 日）演奏会を開き 20）、周到な準備で臨んだ《ロ
メオとジュリエット》は、ベルリオーズが感涙にむせぶほどの出来栄えだった。音楽面でも経済面
でも大収穫を得て、ベルリオーズは 5 月 10 / 22 日にペテルブルグを後にした（ベルリオーズ 1981: 
267 − 297, Berlioz 1978: 395）21）。
18）　ミハイール・ヴィエリゴールスキイ伯爵 Михаил Виельгорский（1788 ～ 1856）はアマチュア作曲家で、彼の邸宅は
ペテルブルグの音楽生活の中心の一つだった。ベルリオーズは予め彼に手紙（1 月後半と推定される）で支援を頼んでいる
（Berlioz 1978: 399）。ベルリオーズは『回想録』第 2 巻で訪露のエピソードを詳述している。
19）　ベルリオーズがオドーエフスキイに手紙で情報を提供した（Berlioz 1978: 407 − 408）。オドーエフスキイはベルリオーズ
の演奏会の成功を伝える記事を、グリーンカへの公開書簡の形で『サンクトペテルブルグ報知』第 51 号（旧暦 3 月 5 日）に
寄せている（Одоевский 1956: 222− 225, 590）。
20）　スターソフによれば、《イタリアのハロルド》と《ロメオとジュリエット》、《ファウストの劫罰》（抜粋）が演奏されたと
いう（Стасов 1952: 445）。
21）　ベルリオーズはその後もヴィエリゴールスキイ伯爵、帝室合唱団を率いるアレクセーイ・リヴォーフ Алексей Львов（1798
～ 1870）、音楽著述家ヴァシーリイ・レーンツ Василий Ленц（1808− 83）に手紙を書いている。スターソフによれば、ヴィ
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バラーキレフのベルリオーズ受容
　批評家ヴラディーミル・スターソフが自ら語るところでは 22）、彼はベルリオーズの自作自演 23）に感
銘を受け、その総譜を書き写す許可を手紙で求めた。また彼は、管弦楽でのオルガンの扱い方を知
りたいが、『管弦楽法』（1843）に答えが見出せないため、同手紙で教示を頼んだという。ベルリオー
ズは返信（1847 年 5 月 10 / 22 日 24））でオルガンに関する知見を簡潔に伝え 25）、それを後に自ら《テ・
デウム》（1849）で実践している（Стасов 1952: 453）26）。こうしてスターソフが伏線を敷き、1860 年
代初頭にバラーキレフがベルリオーズに多大な関心を寄せるようになる。1861 年にバラーキレフが
スターソフに宛てた手紙によれば、彼は《ロメオとジュリエット》の総譜を入手して貪るように読み（4
月 8 / 20 日）、《テ・デウム》を「我々の時代の大作の一つ」とみなしている（7 月 14 / 26 日）。また
ベルリオーズの管弦楽法の教程に載っている《レクイエム》の一部 27）が目に留まり、その神秘的な
音楽に強く惹かれ全曲を知りたくなったという（8 月 3 / 15 日）（Балакирев 1935: 107, 126, 140）。
　1862 年、バラーキレフはドイツにいる友人への手紙（3 月 28 日 / 4 月 9 日: A. アルセーニエフ 28）
宛）で、ベルリオーズの《キリストの幼時》の楽譜が売られているか調べ、当地にあるベルリオー
ズの楽譜一覧を送るように頼み、後日《レクイエム》の楽譜の送付を依頼している（4 月 12 / 24 日）
（Ляпунова и Язовицкая 1967: 77− 79）。スターソフはパリでベルリオーズに会い、バラーキレフら
が彼の作品、特に《テ・デウム》に夢中であると伝え、その自筆譜の提供を頼んだ（Стасов 1952: 
453）。ベルリオーズはスターソフ宛の手紙（9 月 10 日）で、自筆譜を彼に手渡してペテルブルグの
図書館に寄贈する意向を伝えた（Berlioz 1995: 335-336）29）。
　バラーキレフは自ら主導する無料音楽学校 30）の演奏会で、1864 年からベルリオーズの作品を紹
エリゴールスキイ伯爵、オドーエフスキイ公爵、リヴォーフの影響を受け、ロシアの貴族たちはベルリオーズをもてはやし
た（Стасов 1952: 446）。
22）　スターソフの「ロシアにおけるリスト、シューマン、ベルリオーズ」（1896）は、ベルリオーズとロシア音楽界の交流を
当事者の立場から詳細に伝えた論文で、スターソフの著作選集に収められている（Стасов 1952: 409 − 484）。
23）　《ロメオとジュリエット》の〈マブ女王〉、《ファウストの劫罰》の〈空気の精の踊り〉など。
24）　スターソフが言及する返信の日付と内容は、ベルリオーズの書簡集に収められた同日付の手紙と一致する。書簡集では「不
明の作曲家宛」とされ、注釈でスターソフ宛とする説に触れている（Berlioz 1978: 430）。
25）　宗教音楽でオルガンをオーケストラと対話させるように用いるのが良いという知見（Berlioz 1978: 430）。
26）　ベルリオーズはリヴォーフ宛の手紙（1849 年 2 月 23 日）で、《テ・デウム》を作曲中であることを伝えている（Berlioz 
1978: 609）。
27）　バラーキレフが手紙に挙げる譜例は、ベルリオーズの『管弦楽法』に掲載されている譜例〈オスティアス（生贄と祈りを
汝に捧げん）〉（mm.33 − 47）と一致する（Berlioz 2003: 307, 531）。
28）　アレクサーンドル・アルセーニエフ Александр Арсеньев は詩人、サンスクリット学者、アマチュア歌手。バラーキレ
フやムーソルグスキイの友人で、バラーキレフの《子守歌》は彼の詞による。
29）　スターソフは 1856 年からペテルブルグの帝室公共図書館（現在のロシア国立図書館）に勤務し、72 年に芸術部門の責任
者となった。彼によれば、自筆譜には〈前奏曲〉（No.3）が含まれていた。これは当時の出版譜にはなく、無料音楽学校の演
奏会では、この曲も演奏された（Стасов 1952: 453）。
30）　1862 年にペテルブルグでバラーキレフとガヴリイール・ロマーキン Гавриил Ломакин（1812 ～ 85）が創設。演奏会は
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介している〔表 1〕31）。1867 年にはベルリオーズのオペラ《トロイアの人々》を取り上げる計画があ
り、その準備のためツェーザリ・キュイーがパリのベルリオーズを訪ねた 32）。キュイーが彼の音楽に
精通していることが伝わり、二人はすぐに打ち解けた。ベルリオーズは自作品がロシアで頻繁に演
奏されていると聞いて喜び、当時まだ販売されていなかった『回想録』を一冊、キュイーに渡した
（Кюи 1952: 110, Стасов 1952: 453-454）。
ロシア人作曲家（グリーンカ、ダルゴムィーシスキイ Алексaндр Даргомыжский（1813 ～ 69）、力強い一団）、西欧の先
進的作曲家（ベルリオーズ、リストら）の作品をロシアに紹介するうえで重要な役割を果たした。
31）　リャプノーヴァとヤゾヴィーツカヤが編纂した『ミーリイ・アレクセーエヴィチ・バラーキレフ：人生と創作の年代記』
を典拠とする（Ляпунова и Язовицкая 1967）。
32）　ベルリオーズは出版社との関係を考慮し、《トロイアの人々》の総譜の写譜をキュイーに手紙（8 月 7 日）で断り（Berlioz 
2001: 579 − 580）、2 度目の訪露の際（1868 年１月）に写譜が実現した（Стасов 1952: 454, 459）。
〔表１〕バラーキレフとリームスキイ＝コールサコフが指揮したベルリオーズの作品（無料音楽学校とロシア音楽協会） 
年月日（露旧暦） 主催 指揮 曲目 
1864年4月6日 無料音楽学校 バラーキレフ、ロマーキン 《テ・デウム》第２曲〈ティビ・オムネス〉 
1865年2月22日 無料音楽学校 バラーキレフ、ロマーキン 《ロメオとジュリエット》より〈マブ女王または夢の精〉 
1865年3月22日 無料音楽学校 バラーキレフ、ロマーキン 序曲《海賊》 
1866年2月21日 無料音楽学校 バラーキレフ、ロマーキン モノドラマ《レリオ―または生への回帰》より〈エオリアン・ハープ〉〈シェイクスピアの『テ
ンペスト』によるファンタジー〉 
1866年12月11日 無料音楽学校 バラーキレフ、ロマーキン 《ファウストの劫罰》より〈地の精と空気の精の合唱―ファウストの夢〉〈空気の精の踊り〉 
1867年3月6日 無料音楽学校 バラーキレフ、ロマーキン 序曲《ローマの謝肉祭》 
1868年11月23日 ロシア音楽協会 バラーキレフ 《ロメオとジュリエット》抜粋 
1869年2月16日 無料音楽学校 バラーキレフ 《テ・デウム》 
1869年2月24日（西暦3月8日）                     ベルリオーズ死去 
1869年4月9日 無料音楽学校 バラーキレフ 《テ・デウム》 
1869年4月26日 ロシア音楽協会 バラーキレフ オペラ《トロイアの人々》より交響的情景 
1869年11月2日 無料音楽学校 バラーキレフ 《レリオ―または生への回帰》より〈エオリアン・ハープ〉〈シェイクスピアの『テンペスト』
によるファンタジー〉 
1870年4月18日 無料音楽学校 バラーキレフ ウェーバー《舞踏への勧誘》（ベルリオーズによる管弦楽版） 
1871年12月18日 無料音楽学校 バラーキレフ 序曲《ローマの謝肉祭》 
1872年2月12日 無料音楽学校 バラーキレフ 《テ・デウム》 
1872年4月3日 無料音楽学校 バラーキレフ 《ファウストの劫罰》より〈空気の精の踊り〉 
1876年11月30日 無料音楽学校 
 
リームスキイ＝コールサコフ 《レリオ―または生への回帰》より〈エオリアン・ハープ〉〈シェイクスピアの『テンペスト』
によるファンタジー〉 
1879年2月27日 無料音楽学校 リームスキイ＝コールサコフ 《幻想交響曲》 
1879年11月13日 無料音楽学校 リームスキイ＝コールサコフ オペラ《ベンヴェヌート・チェッリーニ》より序曲 
1880年2月12日 無料音楽学校 リームスキイ＝コールサコフ オペラ《トロイアの人々》より第2幕〈ヌビア人の奴隷〉〈トロイアの船乗りの歌〉 
1881年2月3日 無料音楽学校 リームスキイ＝コールサコフ 序曲《ローマの謝肉祭》 
1882年2月15日 無料音楽学校 バラーキレフ 《テ・デウム》 
1885年3月11日 無料音楽学校 バラーキレフ 《ファウストの劫罰》より〈空気の精の踊り〉 
1887年3月12日 無料音楽学校 
創立25周年記念 
バラーキレフ 《ロメオとジュリエット》より〈マブ女王または夢の精〉 
1891年4月8日 無料音楽学校 バラーキレフ 《テ・デウム》 
 
 
〔表２〕ベルリオーズ指揮によるロシア音楽協会の演奏会の曲目（日付は露旧暦））ベルリオーズの作品を下線で示す 
1867年11月16日 ベートーヴェン 交響曲第6番、モーツァルト オペラ《魔笛》より〈神官たちの合唱〉、オペラ《ベンヴェヌート・チェッリーニ》より序曲、 
モーツァルト オペラ《フィガロの結婚》よりスザンナのアリア、モーツァルト《アヴェ・ヴェルム・コルプス》、歌曲集《夏の夜》より第４曲〈君
なくて〉、ウェーバ  ーオペラ《オベロン》より序曲 
1867年11月25日 ベートーヴェン 序曲《レオノーレ》第３番、グルック オペラ《アウリスのイフィゲニア》第1幕より、《幻想交響曲》   
1867年12月2日 序曲《ローマの謝肉祭》、ヴィエニャフスキ ヴァイオリン協奏曲第２番、グルック オペラ《オルフェオとエウリディーチェ》第２幕より, 
ヴァイオリンと管弦楽のための《夢とカプリス》、ベートーヴェン 交響曲第５番   
1867年12月16日 ベートーヴェン 交響曲第3番、《レクイエム》より〈オッフェルトリウム〉、グルック 歌劇《アルチェステ》第1幕より、オペラ《宗教裁判官》
より序曲 
1868年 1月13日 ウェーバ  ーオペラ《魔弾の射手》より序曲、パガニーニ ヴァイオリン協奏曲第1番、《魔弾の射手》第３幕よりアガーテのアリア、ベートーヴェ
ン ピアノ協奏曲第５番、バッハ ヴァイオリンのためのアリア、ハイドン《天地創造》よりガブリエルのアリア、ベートーヴェン 交響曲第４番 
1868年 1月27日 《ロメオとジュリエット》抜粋、《ファウストの劫罰》抜粋、交響曲《イタリアのハロルド》 
 
 
 
 
 
 
〔表１〕バラーキレフとリームスキイ＝コールサコフが指揮したベルリオーズの作品（無料音楽学校とロシア音楽協会）
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ベルリオーズの 2 度目のロシア演奏旅行
　こうしたなかロシア音楽協会 33）の会議（1867 年 9 月 10 / 22 日）で、バラーキレフがアントーン・
ルビンシテーイン Антoн Рубинштeйн（1829 ～ 94）の後任で同協会の指揮者に就き、同協会主
催の演奏会の運営に携わることが決まる。この会議でバラーキレフの要望が聞き入れられ、ベルリ
オーズを客演指揮者に招聘することになった（Ляпунова и Язовицкая 1967: 129 − 130, Римский-
Корсаков 2004: 97）34）。早速キュイーは、ベルリオーズとの会話や『回想録』に基づくベルリオーズ
の紹介記事を『サンクトペテルブルグ報知』第 261 号（9 月 21 日 / 10 月 3 日）に寄せ、彼の訪露を
予告した（Кюи 1952: 99 − 111）。
　当初ベルリオーズが手紙（10 月 10 日 : V. コログリーヴォフ 35）宛）で提案したのは、協会の後援
者であるエレーナ・パーヴロヴナ大公妃の趣向を反映した古典派中心のプログラムで、最終回が
自作自演だった（Berlioz 2001: 606 − 609）。これが会議（10 月 4 / 16 日）で検討され、バラーキレ
フの提案でモーツァルトやハイドンに代わり、ベルリオーズの曲が増やされた（Стасов 1952: 455, 
Ляпунова и Язовицкая 1967: 130 − 131）。ベルリオーズは全部で 10 曲の自作を指揮している〔表
2〕36）。
　ベルリオーズの手紙（12 月 15 日 : E. アレクサンドル 37）宛）からは、演奏会の熱狂ぶり、見事な演
33）　1859 年、アントーン・ルビンシテーインらの主導によりペテルブルグで発足。翌年ニコラーイ・ルビンシテーイン
Николaй Рубинштeйн（1835 ～ 81）がモスクワ支部を創設。演奏会や作曲コンクールの開催、ペテルブルグ音楽院（1862）
とモスクワ音楽院（1866）の創設など、19 世紀後半のロシア音楽界で主導的な役割を果たし、1917 年の 10 月革命後に消滅した。
34）　ベルリオーズの手紙（1867 年 9 月 24 日 : ルイーズ・ダムケ宛）によれば、大公妃が旅費と 15000 フランを払い、彼女
の馬車とミハーイロフスキイ宮殿の部屋を使わせる好条件だった（Berlioz 2001: 589）。ルイーズは、ベルトルト・ダムケ
Berthold Damke（1812 ～ 75）の妻。ベルトルトはドイツの指揮者、作曲家で、ベルリオーズと親交を結んだ。
35）　ヴァシーリイ・コログリーヴォフ Василий Кологривов（1820 ～ 74）は愛好家のチェロ奏者で、協会の創立メンバー、幹部。
36）　ニコラーイ・フィンデーイゼンが 1909 年に編纂した『帝室ロシア音楽協会サンクトペテルブルグ支部の活動概要』付録
の演奏会記録に準拠する（Финдейзен 2015: 9）。キュイーの演奏会評（Кюи 1952: 118 − 126, 133 − 142）を参照し、可能な限
り作品名を明記する。
37）　エドワール・アレクサンドル Edouard Alexandre（1824 ～ 88）はフランスのオルガンとハルモニウムの製造者。
〔表１〕バラーキレフとリームスキイ＝コールサコフが指揮したベルリオーズの作品（無料音楽学校とロシア音楽協会） 
年月日（露旧暦） 主催 指揮 曲目 
1864年4月6日 無料音楽学校 バラーキレフ、ロマーキン 《テ・デウム》第２曲〈ティビ・オムネス〉 
1865年2月22日 無料音楽学校 バラーキレフ、ロマーキン 《ロメオとジュリエット》より〈マブ女王または夢の精〉 
1865年3月22日 無料音楽学校 バラーキレフ、ロマーキン 序曲《海賊》 
1866年2月21日 無料音楽学校 バラーキレフ、ロマーキン モノドラマ《レリオ―または生への回帰》より〈エオリアン・ハープ〉〈シェイクスピアの『テ
ンペスト』によるファンタジー〉 
1866年12月11日 無料音楽学校 バラーキレフ、ロマーキン 《ファウストの劫罰》より〈地の精と空気の精の合唱―ファウストの夢〉〈空気の精の踊り〉 
1867年3月6日 無料音楽学校 バラーキレフ、ロマーキン 序曲《ローマの謝肉祭》 
1868年11月23日 ロ ア音楽協会 バラーキレフ 《ロメオとジュリエット》抜粋 
1869年2月16日 無料音楽学校 バラーキレフ 《テ・デウム》 
1869年2月24日（西暦3月8日）                     ベルリオーズ死去 
1869年4月9日 無料音楽学校 バラーキレフ 《テ・デウム》 
1869年4月26日 ロシア音楽協会 バラーキレフ オペラ《トロイアの人々》より交響的情景 
1869年11月2日 無料音楽学校 バラーキレフ 《レリオ―または生への回帰》より〈エオリアン・ハープ〉〈シェイクスピアの『テンペスト』
によるファンタジー〉 
1870年4月18日 無料音楽学校 バラーキレフ ウェーバー《舞踏への勧誘》（ベルリオーズによる管弦楽版） 
1871年12月18日 無料音楽学校 バラーキレフ 序曲《ローマの謝肉祭》 
1872年2月12日 無料音楽学校 バラーキレフ 《テ・デウム》 
1872年4月3日 無料音楽学校 バラーキレフ 《ファウストの劫罰》より〈空気の精の踊り〉 
1876年11月30日 無料音楽学校 
 
リームスキイ＝コールサコフ 《レリオ―または生への回帰》より〈エオリアン・ハープ〉〈シェイクスピアの『テンペスト』
によるファンタジー〉 
1879年2月27日 無料音楽学校 リームスキイ＝コールサコフ 《幻想交響曲》 
1879年11月13日 無料音楽学校 リームスキイ＝コールサコフ オペラ《ベンヴェヌート・チェッリーニ》より序曲 
1880年2月12日 無料音楽学校 リームスキイ＝コールサコフ オペラ《トロイアの人々》より第2幕〈ヌビア人の奴隷〉〈トロイアの船乗りの歌〉 
1881年2月3日 無料音楽学校 リームスキイ＝コールサコフ 序曲《ローマの謝肉祭》 
1882年2月15日 無料音楽学校 バラーキレフ 《テ・デウム》 
1885年3月11日 無料音楽学校 バラーキレフ 《ファウストの劫罰》より〈空気の精の踊り〉 
1887年3月12日 無料音楽学校 
創立25周年記念 
バラーキレフ 《ロメオとジュリエット》より〈マブ女王または夢 精〉 
1891年4月8日 無料音楽学校 バラーキレフ 《テ・デウム》 
 
 
〔表２〕ベルリオーズ指揮によるロシア音楽協会の演奏会の曲目（日付は露旧暦））ベルリオーズの作品を下線で示す 
1867年11月16日 ベートーヴェン 交響曲第6番、モーツァルト オペラ《魔笛》より〈神官たちの合唱〉、オペラ《ベンヴェヌート・チェッリーニ》より序曲、 
モーツァルト オペラ《フィガロの結婚》よりスザンナのアリア、モーツァルト《アヴェ・ヴェルム・コルプス》、歌曲集《夏の夜》より第４曲〈君
なくて〉、ウェーバ  ーオペラ《オベロン》より序曲 
1867年11月25日 ベートーヴェン 序曲《レオノーレ》第３番、グルック オペラ《アウリスのイフィゲニア》第1幕より、《幻想交響曲》   
1867年12月2日 序曲《ローマの謝肉祭》、ヴィエニャフスキ ヴァイオリン協奏曲第２番、グルック オペラ《オルフェオとエウリディーチェ》第２幕より, 
ヴァイオリンと管弦楽のための《夢とカプリス》、ベートーヴェン 交響曲第５番   
1867年12月16日 ベートーヴェン 交響曲第3番、《レクイエム》より〈オッフェルトリウム〉、グルック 歌劇《アルチェステ》第1幕より、オペラ《宗教裁判官》
より序曲 
1868年 1月13日 ウェーバ  ーオペラ《魔弾の射手》より序曲、パガニーニ ヴァイオリン協奏曲第1番、《魔弾の射手》第３幕よりアガーテのアリア、ベートーヴェ
ン ピアノ協奏曲第５番、バッハ ヴァイオリンのためのアリア、ハイドン《天地創造》よりガブリエルのアリア、ベートーヴェン 交響曲第４番 
1868年 1月27日 《ロメオとジュリエット》抜粋、《ファウストの劫罰》抜粋、交響曲《イタリアのハロルド》 
 
 
 
 
 
 
〔表２〕ベルリオーズ指揮によるロシア音楽協会の演奏会の曲目（日付は露旧暦）ベルリオーズの作品を下線で示す
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奏に驚嘆した様子が伝わる。「聴衆やプレスは極めて情熱的です。第 2 回の演奏会では《幻想交響曲》
の後、私は 6 回も呼び出されました。《幻想交響曲》は電撃的に演奏され、第 4 楽章はアンコールさ
れました。」「何というオーケストラ！ 何という正確さ！ 何というアンサンブル！〔…〕私は苦しく
ても、指揮台に立つと共感に満ちた人々に囲まれているのが見え、私は奮い立たされて、かつてな
いほどの指揮を、おそらくこれまでにないほど素晴らしい指揮をしたのです。」（Berlioz 2001: 639-
640）。
　キュイーは『サンクトペテルブルグ報知』第 337 号（12 月 6 / 18 日）に寄せた論評で、ベルリオー
ズを次のように激賞した。「〔《幻想交響曲》は〕豊かな幻想性、想像力、エネルギー、詩情、独自性、
独創性に溢れている。〔…〕これは巨人の天才的な仕事の始まりで、彼は音楽を遥かな未知の国へ導
く定めにある。」「ペテルブルグが聴いたことのある全ての指揮者の中で、ベルリオーズは疑いなく、
最も偉大である。全霊を注ぎ音楽の仕事に打ち込む芸術家として、彼はあらゆる驚嘆、尊敬、限り
なき共感に値する」（Кюи 1952: 125− 126, 628）。
　一方、リームスキイ＝コールサコフもベルリオーズの全公演を聴いたが（Орлова и Римский-
Корсаков 1971: 21）、『わが音楽人生の年代記 38）』（『年代記』と略記）で距離を置いて振り返る。「演
奏は素晴らしかった。傑出した人物に皆が喝采を送った。ベルリオーズの振り方は簡潔かつ明確で、
美しい。〔…〕だが（バラーキレフの話では）リハーサルで、ベルリオーズは自作で誤って 2 の代わ
りに 3、またはその逆で指揮を始めた。オーケストラは彼を見ないようにして正しく演奏を続けたの
で、全て上手くいった。こうしたわけでベルリオーズは彼の時代の偉大な指揮者だが、老齢と病、能
力の減衰の影響を受け、すでに衰弱した時期に我々のところに来たのだ。聴衆はそれに気付かず、オー
ケストラは彼にそれを許した。指揮とは不明朗な仕事である…」（Римский-Корсаков 2004: 99）。
ベルリオーズとバラーキレフらの交友
　ベルリオーズはペテルブルグ滞在中、バラーキレフらと親睦を深めた。ベルリオーズは自らの演
奏会に先立ち、バラーキレフが指揮するロシア音楽協会の演奏会（1867 年 11 月 9 / 21 日）を聴いて
いる。ベルリオーズの誕生日（11 月 29 日 / 12 月 11 日）には協会幹部らが祝賀会を催し、ベルリオー
ズに協会名誉会員の称号を贈った。1868 年 1 月 24 日 / 2 月 5 日にはバラーキレフやスターソフらと、
マリイーンスキイ劇場のボックス席でグリーンカの《皇帝に捧げし命》を鑑賞し 39）、1 月 31 日 / 2 月
12 日にはスターソフの弟 40）の家で知人の音楽家たちと集った。ベルリオーズは友好の証に、自らの
38）　リームスキイ＝コールサコフが様々な時期に断続的に執筆し、1906 年 8 月までに書き上げた（Римский-Корсаков 2004: 
9）。
39）　ベルリオーズは体調不良のため第 2 幕の途中で退席した（Римский-Корсаков 2004: 98）。
40）　ヴラディーミルの弟であるドミートリイ・スターソフ Дмитрий Стасов（1828 ～ 1918）は、音楽愛好家・活動家であり、
ロシア音楽協会の幹部を務めた。キュイーは『サンクトペテルブルグ報知』第 43 号（旧暦 1868 年 2 月 14 日）の記事で、こ
の集いに言及している（Кюи 1952: 139, 583）。
71
指揮棒に「A M-r Balakireff. Hector Berlioz. 30 Janvier 1868」と記してバラーキレフに贈り、《ロメ
オとジュリエット》の〈マブ女王〉で使用する特注のパリ製アンティーク・シンバルを協会に寄贈し、
2 月 1 / 13 日にペテルブルグを後にした（以上 Балакирев и Стасов 1935: 245 − 247, Стасов 1952: 
458, Ляпунова и Язовицкая 1967: 133 − 138, Римский-Корсаков 2004: 475 f.1）。
　スターソフによれば、ベルリオーズが今回の訪露で交流したのは、もっぱら新ロシア楽派の作曲
家達だった。「ペテルブルグ滞在中、ベルリオーズはとても頻繁に新ロシア楽派の全ての音楽家と会っ
ていた。第一に、バラーキレフと最も頻繁に会った。バラーキレフはベルリオーズの演奏会で助手
となり、合唱やソリストの歌手たちの準備を任されていたからだ。ベルリオーズはバラーキレフを
とても高く評価していた。第二に、ベルリオーズは自分のリハーサルがないとき、またエレーナ・パー
ヴロヴナ大公妃の客となり、彼のお気に入りの『アエネーイス』やバイロン、シェークスピアを仏
語訳で読み聞かせることがないときは、彼が健康な時も、病の時も、いつでも彼を訪ねてくる他の
全ての新進音楽家とも頻繁に会っていた」（Стасов 1952: 457）。
　だがリームスキイ＝コールサコフの話では、実情は異なるようだ。「エクトール・ベルリオーズ
は〔…〕指揮では快活だったが、病気に悩まされていたので、ロシア音楽やロシアの音楽家たちに
は、全く無関心な態度だった。彼は自由な時間の大半を横になって過ごしながら、病気のことで愚
痴をこぼし、バラーキレフや音楽協会の幹部とだけ、必要に迫られて会っていた。」「病気だけでなく、
天才の自惚れや、そうした人にありがちな孤立も、ベルリオーズがロシアやペテルブルグの音楽生
活に全く無関心である要因だったと思う。ロシア人たちに何がしかの音楽上の意義を認めることは、
外国の権威たちに上から見下すようにされてきたし、今に至るまでそうである。私やムーソルグス
キイ、ボロディーンをベルリオーズに引き合わせることは、話題にも上らなかった。バラーキレフは、
ベルリオーズがこのことに全く関心がないのを感じ取り、彼に私たちを紹介する許可を求めるのを
躊躇したのか、あるいはベルリオーズ自身が、見込みのある若いロシアの作曲家たちと知り合うこ
とを免じてほしいとバラーキレフに頼んだのか、私には分からないが、ただ覚えているのは、私た
ちから知己を得たいと頼むことはなかったし、バラーキレフとこれを話題にしなかったことだ」
（Римский-Корсаков 2004: 98）。
　ベルリオーズは帰国後もバラーキレフやキュイー、スターソフと手紙を交わしている。例えばス
ターソフへの手紙（1868 年 3 月 1 日）では体調不良を訴え、こう結んでいる。「手紙を下さい。あな
たの手紙、そして太陽も私を蘇らせることでしょう…」（Berlioz 2001: 680 − 681）。後の手紙（同年 8
月 21 日）では、ロシア音楽協会の一派がバラーキレフを退かせるため、彼を悪く評するよう手紙で
依頼してきたことを知らせた。そしてスターソフやキュイーとの再会を夢見つつ、バラーキレフへ
の挨拶も言づけた（Berlioz 2001: 708 − 709）。
　その 1 か月後（9 月 10 / 22 日）、バラーキレフがカフカースからベルリオーズに手紙を送り 41）、
41）　この手紙によれば、バラーキレフは当地でロシア音楽協会の支部を組織するため奔走していた。翌 1869 年の春、バラー
キレフは協会から退くことになる。
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彼の訪露は「永遠に我々の最も喜ばしい思い出の一つであり続ける」と伝えた。さらにバイロン
George Gordon Byron（1788 ～ 1824）の『マンフレッド』を題材に交響曲を書くよう勧め、《イタ
リアのハロルド》のようにマンフレッドの主題を固定楽想（idée fixe）として交響曲全体で使うこ
とや、各楽章の標題や曲想まで細かく提案した（Балакирев и Стасов 1935: 255-256, Berlioz 2001: 
710− 713）。だがベルリオーズの病は回復せず、翌 1869 年 3 月 8 日に他界した。
ベルリオーズと新ロシア楽派の創作上の繋がり
　スターソフによれば、新ロシア楽派の作曲家たちは、他の同国人の誰よりもベルリオーズの天才
を評価し、彼の意義を理解したので、「ベルリオーズの彼らへの影響は、この上なく根本的で強力だっ
た」（Стасов 1952: 460）。彼らの間でベルリオーズとの関係には差があったが、彼の作品はバラーキ
レフを通して熟知されていた。彼らの仲間が集い始めたのは 1861 年の末 42）であり、バラーキレフが
ベルリオーズの創作に強い関心を抱いた時期だった。リームスキイ＝コールサコフは当時を振り
返り、「ベルリオーズは知られるようになったばかりで、極めて尊敬されていた」と述べている
（Римский-Корсаков 2004: 28）。バラーキレフの誕生日（旧暦 1861 年 12 月 21 日）にはキュイー宅
に仲間が集い、ベルリオーズの《ロメオとジュリエット》よりキャピュレット家の舞踏会の場面や〈マ
ブ女王または夢の精〉をピアノ 8 手の編曲で演奏した（Балакирев и Стасов 1935: 153）。61 年の手
紙（スターソフ宛）で、バラーキレフは《テ・デウム》や《ロメオとジュリエット》の細部に言及し、
後者を創作の参考にする楽曲の一つに挙げている。また自らの《レクイエム》の構想を語るなかで、
ベルリオーズの《レクイエム》に触れるなど、ベルリオーズの作品の研究を自らの創作に生かして
いたことが窺える（Балакирев и Стасов 1935: 125-126, 139− 141）。
　ベルリオーズの楽曲のみならず、『管弦楽法』も彼らの間で参照された。リームスキイ＝コールサ
コフの話では、1861 年にバラーキレフの勧めで交響曲第 1 番に着手した頃、バラーキレフの知識は
十分ではなく、リームスキイ＝コールサコフはこの著作やグリーンカの総譜から管弦楽法の知識を
得ていた。彼らの仲間は、ナチュラル・トランペットとヴァルヴ・トランペット、ナチュラル・ホ
ルンとヴァルヴ・ホルンの違いを『管弦楽法』で学び、リームスキイ＝コールサコフは弦楽器の運弓法、
重音や和音の奏法も理解しておらず、必要なときはベルリオーズの記述に盲目的に従ったという
（Римский-Корсаков 2004: 45, 87, 191）。こうした内容は、バラーキレフがスターソフに宛てた手紙
（旧暦 1861 年 7 月 15 日）の内容とも合致する。「初夏、私はベルリオーズの管弦楽法の教程を沢山
読み、大いに役立ちました。とくにナチュラル・ホルンやナチュラル・トランペットに関して沢山
42）　リームスキイ＝コールサコフは旧暦 11 月 26 日に初めてバラーキレフを訪ね、そこにキュイーもおり、後日バラーキレフ
宅でムーソルグスキイと出会った（Орлова и Римский-Корсаков 1969: 153）。リームスキイ＝コールサコフは、こう述べ
ている。「11 月と 12 月の間、毎週土曜日の晩にバラーキレフ宅を訪ね、そこで頻繁にムーソルグスキイやキュイーに会った。
ヴラディーミル・スターソフともそこで知り合った」（Римский-Корсаков 2004: 28）。
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読み、それらをどう扱うべきか、ようやく分かりました。私の演奏会に、ナチュラル・ホルンやナチュ
ラル・トランペットが登場するでしょう」（Балакирев и Стасов 1935: 127）。
　こうした状況から、ベルリオーズがバラーキレフの仲間たちに与えた影響は、管弦楽法を含める
多面的なものと推察される。その一側面を探るため、ここではベルリオーズがロシア音楽協会の演
奏会で指揮した《幻想交響曲》と《イタリアのハロルド》に着目する。これらの標題交響曲では、
固定楽想や主人公（ハロルド）を表す主題を軸とするベルリオーズ独自の作曲法が用いられている。
その扱い方を曲ごとに確認した後、リームスキイ＝コールサコフの交響組曲《アンタール》と《シェ
エラザード》を取り上げる。ベルリオーズの作品と比較して楽曲を考察することで、両者に共通す
る手法を明らかにする。
ベルリオーズの《幻想交響曲：ある芸術家の生涯のエピソード》（1830）
　周知のように《幻想交響曲》には、ある芸術家を主人公とする長文の標題がある 43）。ベルリオーズ
が手紙（1830 年 4 月 16 日 : H. フェラン宛）で「その主人公が誰なのか容易に察しが付くでしょう」
（Berlioz 1972: 318）と述べるように、標題には作曲者自身が投影されている。初版譜では、標題の
役割が次のように説明されている。「器楽によるドラマは言葉の助けを借りるわけにはいかないので、
あらかじめそのプランを説明しておく必要がある。それゆえ以下の標題は、オペラのなかで語られ
るテクストと同じく、音楽の各部分を紹介し、曲の性格と表現を説明するためのものである」（デー
ムリング 1993: 387）。こうした意図から、ベルリオーズは演奏会場で標題を印刷した紙を配布した。
　全 5 楽章を結びつける旋律（固定楽想）は、標題によれば「胸に思い描いてきた理想の女性像の
あらゆる魅力を一身にそなえた女」を表す。「恋人の姿は決まってある楽想を伴って芸術家の心の中
に現れ、彼はその楽想に、彼女自身と同じく、多分に情熱的でありながら、気高く慎ましやかな性
格を感じる。彼女の姿と、それを映した旋律は、二重のイデー・フィクスとして絶え間なく彼を追
い回す。最初のアレグロの主旋律が交響曲のすべての楽章に顔を出すのはそのためである」（デーム
リング 1993: 387）44）。固定楽想の扱い方を、楽章ごとに確認する〔表 3 〕45）。
　第 1 楽章〈夢−情熱〉では、序奏部で固定楽想が断片的に聴かれ（mm.3-4, 28-29: Vn）、アレグロ
の主部（変則的なソナタ形式）の始めに完全な姿を現す〔譜例 1 −① 46）〕。これが第 1 主題となり、
43）　ベルリオーズの手紙（1830 年 4 月 16 日 : H. フェラン宛）、初版譜、1855 年以降の総譜における各稿が邦訳されている（デー
ムリング 1993: 384-389；井上 2001: iii-xii 他）。
44）　以下の楽曲分析での標題の引用は、初版譜による（デームリング 1993: 386-387）。
45）　〔表 3 ～ 6 〕では、固定楽想や主題がある程度の長さで前面に現れる箇所のみを挙げる。楽器は次のように略記し、部
分的に使用される場合は丸括弧内に記す。Picc（ピッコロ）Fl（フルート）Ob（オーボエ）Eh（イングリッシュ・ホルン）
Eb Cl（小クラリネット）Cl（クラリネット）Bn（ファゴット）Hn（ホルン）Tp（トランペット）Crt（コルネット）Tbn（ト
ロンボーン）Tba（テューバ）Hp（ハープ）Vn（ヴァイオリン）Va（ヴィオラ）Vc（チェロ）Cb（コントラバス）
46）　111 小節目までを固定楽想と捉える（井上 2001: vii）。
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展開部と再現部で 1 回ずつ現れる 47）。終結部（m.491.2 ～）では固定楽想の動機に導かれ、ヴァイオ
リンが固定楽想を途中まで奏で、その余韻の中で終わる。以上の箇所で固定楽想が前面に現れるほ
か、その動機は随所に認められる。その変形 48）、展開部の開始部での動機操作（mm.166 − 186）のほか、
再現部に先立ち弦楽器が動機を多声的に扱い（m.359～）、固定楽想の再現へと導く。また終盤（mm.451
− 460）では、木管楽器による動機の多声的な扱いが聴かれる。
　第 2 楽章〈舞踏会〉では、固定楽想がワルツのリズムで 2 回登場する。いずれも木管楽器が旋律
を奏で、最初の提示には途中からワルツの楽想（弦楽器）が重なる。2 度目は静寂のなか、クラリネッ
ト独奏が固定楽想の変形をピアニッシモで奏する。
　第 3 楽章〈野の風景〉では、中間部で牧歌的な楽想が一転し、情熱的に高揚するなかで固定楽想
が途中まで現れる。終盤では固定楽想の動機が木管楽器（mm.150 − 154）、それから弦楽器とホルン
の間（mm.160 − 163）でこだまする。木管楽器での動機の掛け合いと並行し、弦楽器は楽章の主要な
旋律の動機を奏でる。
　第 4 楽章〈断頭台への行進〉は、2 つの楽想（行進とファンファーレ風）が交互になり進行する。
47）　232 小節目からを再現部と捉えることも可能だが、ここでは調性が主調に戻る 410 小節目からを再現部とする（井上 
2001: viii）。
48）　固定楽想から派生した音形（m.150 ～）を、第 2 主題とする解釈もある（井上 2001: viii）。
 
〔表３〕《幻想交響曲》の固定楽想 括弧は部分的使用                 〔表４〕ハロルドの主題 括弧は部分的使用        
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
〔表６〕シェエラザードの主題 
 
 
 
 
 
 
第1楽章 71.2-111 Fl solo, Vn  
 238.2-278 Fl, (Ob) Cl, Bn 
 410-427 Picc, Fl, Ob, Crt, Va 
 503-510 Vn 
第2楽章 120-160 Fl solo, Ob solo→Cl solo 
 302-319 Cl solo 
第3楽章 89.6-102.2 Fl solo, Ob solo  
第4楽章 164.2-168 Cl solo 
第5楽章 21-28 Cl solo 
 40-64 Eb Cl solo (Picc, Fl, Ob, Cl., Bn) 
第1楽章  14-21 Fl., Cl., (Hn) Bn 
     38-45 Va solo 
 46-53 Va solo  
 73-80 Va solo, Fl., Ob., Cl., Fg., Cort., Vla.  
第2楽章 64-88 Va solo  
第3楽章 72-95.3 Va solo, Vn, Va  
 167-190 Fl, Hp 
 202-206 Va solo  
第4楽章 80-99 Cl, Va solo  
第1楽章 14-18 Vn solo 
第2楽章 1-4 Vn solo  
第3楽章 142-144 Vn solo 
第4楽章 8-9 Vn solo 
29 Vn solo 
641-644, 660 Vn solo 
〔表３〕《幻想交響曲》の固定楽想
　〔譜例 1 〕《幻想交響曲》：固定楽想
②　第 5 楽章　mm.40-48（Eb Cl solo）
①　第 1 楽章　mm.71.2-86（Fl solo, Vn）
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最後にクラリネット独奏により固定楽想の始めが回想されるが、和音の強奏（標題では「必殺の一撃」）
に断ち切られ、終止和音が高々と響く。
　第 5 楽章〈サバトの夜の夢〉では、固定楽想は序盤に登場する。クラリネットで予期（mm.21 −
28）された後、小クラリネットが奏でる旋律〔譜例 1 −②〕に、徐々に他の木管楽器が加わる（mm.40
− 64）。標題によれば、固定楽想はもはや「陳腐で品のないグロテスクな踊りの旋律」と化している。
　以上のように固定楽想は、第 1 楽章で中心的な役割を果たす。他の楽章には別の主要な旋律があり、
固定楽想は標題や楽想に応じて変化し、限られた箇所のみに現れる。これらの楽章には、固定楽想
に各楽章の旋律を重ねる手法も見られる。固定楽想を奏でる楽器は、全曲を通して木管や弦楽器（お
もにヴァイオリン）に統一され、各楽器は独奏である場合が多い。
ベルリオーズの交響曲《イタリアのハロルド》（1834）
　独奏ヴィオラを伴う交響曲という異色の構成には、ニコロ・パガニーニ Niccolò Paganini（1782
～ 1840）が関与している。ベルリオーズの話では、二人の出会い（1833 年 12 月 22 日）から数週間
後、パガニーニはヴィオラが終始主導的な役を演じる管弦楽伴奏の曲を依頼してきた。だが最初の
楽章が仕上がる頃、パガニーニはヴィオラ・パートの長い休止を目にし、不満を露わにして去った。
こうしてベルリオーズは当初の責務から解放され、次のように構想を練り直した。「私はオーケスト
ラのために一連の情景を作曲しようと考えた。そのなかで独奏ヴィオラは、独自の性格を失わない
言わば多少とも現実的な人物として挿入される。つまり私がアブルッツォ山岳地方を放浪したとき
に感じたことに基づいて 49）、詩的追憶の数々をヴィオラに与え、それでバイロンの『チャイルド・ハ
ロルド』に出てくるメランコリックな夢想家を表現してみたかったのである。だからこの交響曲の
表題は《イタリアのハロルド》とした」（ベルリオーズ 1981: 296 − 298）。こうしてベルリオーズは、
この曲をバイロンの物語詩『チャイルド・ハロルドの巡礼』（1812 ～ 18 刊）と関連づけ、そこに自
らの姿も投影した 50）。　
　この曲に文章の標題はないが、全 4 楽章に各楽章の内容を表す題がある。バイロンの孤独な主人
公ハロルドは、独奏ヴィオラとハロルドの主題で表される。ベルリオーズは、こう説明する。「《幻
想交響曲》の場合と同じように、一つの主要な主題（ヴィオラの第一の歌）が全曲を通じて再現される。
だが《幻想交響曲》の主題は固定楽想として、その主題と関係のない情景のなかに執拗に入り込ん
できて音楽の流れを転換させてしまうのに反して、《ハロルド》の歌は、オーケストラの他の歌に重
ねられはするが、それは速度と性格を際立たせるだけなので曲の展開を中断することはないのであ
る」（ベルリオーズ 1981: 298）。ハロルドの主題の扱い方を、楽章ごとに確認する〔表 4 〕。
49）　ベルリオーズはローマ留学中、頻繁にアブルッツォ山岳地方を訪れた（ベルリオーズ 1981: 209）。
50）　研究家デームリングによれば、バイロンの物語詩がそのまま作品の下敷きとなっているのではなく、イタリアが舞台の「第
4 の詩」にも交響曲のシーンの原型と思しき場面は見当たらない。「自伝的な色彩の強い小説のように、ハロルドという登場
人物の役柄の描写と、内なる主体、もしくは叙情的な自我の表出が錯綜している」（デームリング 1993: 118, 143）。
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　第 1 楽章〈山のなかのハロルド：憂愁と幸福と歓喜の場面〉では、導入部（アダージョ）の薄暗
い曲想で、最初は木管楽器群がハロルドの主題（ト短調）を奏でる。ト長調に転じると、ほどなく
独奏ヴィオラによるハロルドの主題が登場し〔譜例 2 −①〕、ハープの分散和音が伴う。独奏ヴィオ
ラはこれを繰り返し、息の長い歌に発展させる（mm.41 − 68）。ここでもハープが伴奏し、他の楽器
も徐々に加わる。もう 1 度、独奏ヴィオラが他の楽器と共に、ハロルドの主題で始まる息の長いフ
レーズを歌い終えると、アレグロの主部（ソナタ形式）に入る。主部の主題は別にあり、ハロルド
の主題は完全な形では現れない。終盤には、ハロルドの主題の動機が多声的に扱われる箇所（mm.329
− 357）、ハロルドの主題の冒頭 4 音と第 1 主題の動機を繰り返して高揚する箇所（mm.358-377, 404 −
419）がある。ハロルドの主題の動機操作が見られるのは、この楽章だけである。
　第 2 楽章〈夕べの祈りを歌う巡礼の行進〉では、ハロルドの主題は 1 回だけ現れる。独奏ヴィオ
ラなどがハロルドの主題（音価の拡大形）を奏する一方、第 2 ヴァイオリン、ファゴットとチェロ、
それからオーボエと第 2 ヴァイオリンのパートに、別の旋律（楽譜に “ 歌 canto” と記されている）
が現れる。先の作曲者の説明通り、ハロルドの「歌」は音楽の流れを遮らず、楽章の「歌」と重ね
られる。
　第 3 楽章〈アブルッツォの山人が恋人にささげるセレナーデ〉でも、ハロルドの主題（音価の拡大形）
 
 
【表4】ハロルドの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
【表5】アンタールの主題  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
【表6】シェエラザードの主題 
 
 
 
 
 
 
第1楽章  14-21 Fl, Ob, Cl, (Hn) Bn 
     38-45 Va solo 
 46-53 Va solo  
 73-80 Va solo, Fl, Ob, Cl, Bn, Cort, Hp, Vc 
第2楽章 64-88 Va solo, Cl, Hn  
第3楽章 72-95 Va solo, Vn, Va  
 167-190 Fl, Hp 
 202-206 Va solo  
第4楽章 80-99 Va solo, Cl 
第1楽章 第1稿（1868） 第2稿（1875）とその改訂（1903） 第3稿（1897） 
25.4-29 Va 25.4-29 Va 25.4-29 Eh, Va→Vn, Vc 
33.4-37 Va 33.4-37 Va 33.4-37 Eh, Vn, (Va) 
118.4-122 Va. 118.4-122 Va 122.4-126 Eh, Va→Vn, Vc 
192.6-202 Hn. 192.6-200 Hn 182.6-190 Eh, Vn, Vc 
226.6-242 Hn→Bn & Vc 224.6-238 Hh→Bn & Vc 220.6-232 Eh, Hn, Va. 
254.4-258 Vn 249.4-253 Ob, Vn 246.4-250 Vn 
294.4-297 Va 285.4-288 Fl, Eh, Vn, Va 281.4-284 Ob, Eh, Vn 
       
第2楽章 88.2-96 Tbn 88.2-96 Hn, Tbn  90.2-98 Hn, Tp, Tbn, Tba 
 165.2-181 (Tp) Tbn 168.2-180 Tbn 167.2-179 Tbn 
 226.2-234 Vn 221.2-229 Ob, Vn  223.2-230 Ob, Vn 
       
第3楽章 77.4-85.2 Tbn 74.5-83 (Hn) Tbn 75.4-83 (Hn) Tbn 
 132.4-144.2 Tbn 128.4-140 Tbn 128.4-140 (Hn) Tbn 
       
第4楽章 97-104 Fl solo 110-117 Fl solo 112-119 Fl solo 
 105.2-114 Bn, Vc→Va→Vn 119.2-128 Bn→Eh, Vc, (Vn) 121.2-130 Bn→Eh, Vc, (Vn) 
 164.2-177 Vn, (Va) 173.2-186 Ob, Vn, (Va) 175.2-188 (Ob) Vn, (Va) 
 178.2-185 Vn→Va 187.2-195 Vn 189.2-197 Vn 
第1楽章 14-18 Vn solo 
第2楽章 1-4 Vn solo  
第3楽章 142-144 Vn solo 
第4楽章 8-9 Vn solo 
29 Vn solo 
641-644, 660 Vn solo 
〔表４〕ハロルドの主題
〔譜例１〕《幻想交響曲》：固定楽想 
 
 
 
 
  
 
〔譜例２〕《イタリアのハロルド》：ハロルドの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 〔譜例３〕《アンタール》（第３稿）：アンタールの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
〔譜例５〕《シェエラザード》：シェエラザードの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
② 第 4 楽章 mm.80-99（Va solo, Cl） 
① 第 1 楽章 mm.38-45（Va solo） 
① 第 1 楽章 mm.25-29（Eh）  
② 第 2 楽章 mm.17-25 
③ 第 4 楽章 mm.112-119（Fl solo） 
① 第 1 楽章 mm.14-18（Vn solo） 
② 第 4 楽章 mm.8-9（Vn solo） 
① 第 1 楽章 mm.72-94（Fl solo, Vn） 
② 第 5 楽章 mm.40-48（Eb Cl solo） 
〔譜例１〕《幻想交響曲》：固定楽想 
 
 
 
 
  
 
〔譜例２〕《イタリアのハロルド》：ハロルドの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 〔譜例３〕《アンタール》（第３稿）：アンタールの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
〔譜例５〕《シェエラザード》：シェエラザードの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
② 第 4 楽章 mm.80-99（Va solo, Cl） 
① 第 1 楽章 mm.38-45（Va solo） 
① 第 1 楽章 mm.25-29（Eh）  
② 第 2 楽章 mm.17-25 
③ 第 4 楽章 mm.112-119（Fl solo） 
① 第 1 楽章 mm.14-18（Vn solo） 
② 第 4 楽章 mm.8-9（Vn solo） 
① 第 1 楽章 mm.72-94（Fl solo, Vn） 
② 第 5 楽章 mm.40-48（Eb Cl solo） 
　〔譜例 2 〕《イタリアのハロルド》：ハロルドの主題
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に、楽章の旋律（管楽器群）が重ねられる。その最初の提示では、第 1 楽章の導入部と同様、独奏ヴィ
オラが奏でるハロルドの主題をハープが伴奏する 51）。2 度目の提示では、ハロルドの主題の旋律をフ
ルートとハープが受け持ち、独奏ヴィオラの方が楽章の旋律を奏でるという役割の交替が見られる。
楽章の最後は、ハロルドの主題の変形で終止音に導かれる。
　第 4 楽章〈山賊の狂宴：これまでの場面の回想〉では、ハロルドの主題は 1 度だけ現れる。序盤
で激情的な楽想と交互に、先の 3 つの楽章の主題が次々に回想される。そのなかでハロルドの主題も、
クラリネットと独奏ヴィオラの掛け合いで現れる〔譜例 2 −②〕。
　ハロルドの主題が中心的な役割を担うのは、第 1 楽章の導入部のみである。全ての楽章に別の主
要な旋律があり、それをハロルドの主題と重ねる手法も確認された。また主題の提示の仕方にも、
独奏ヴィオラと他の楽器の役割の交替（第 3 楽章）、独奏ヴィオラと他の楽器の掛け合い（第 4 楽章）
といった工夫が見られた。
リームスキイ＝コールサコフの交響組曲《アンタール》（1868）
　今度はリームスキイ＝コールサコフの作品に目を向けよう。彼は 1867 ～ 68 年の冬を振り返り、《ア
ンタール》作曲の契機をこう説明する 52）。「バラーキレフとムーソルグスキイの発案で、私はセンコー
フスキイ（ブラムベウス男爵）の美しいおとぎ話『アンタール』に取り掛かった。その筋による 4
楽章の交響曲か交響詩を書こうと思い立ったのだ」（Римский-Корсаков 2004: 105）。
　自筆譜の日付（旧暦）によれば、第 1 楽章（1868 年 1 月 9 ～ 16 日）、第 4 楽章（ 2 月 20 日）、第
2 楽章（ 6 月 8 ～ 22 日）、第 3 楽章（ 8 月 4 ～ 24 日）と筆が進められた（Римский-Корсаков 2004: 
478 − 479 ff. 14, 17）。つまり彼が筆を執ったのはベルリオーズのロシア滞在中で、《幻想交響曲》は
既に演奏され、《イタリアのハロルド》の公演に先んじている〔表 2 〕。だがバラーキレフを介して、
それ以前にリームスキイ＝コールサコフが《ハロルド》を知っていた可能性が高い 53）。
　作曲者は《アンタール》を交響曲第 2 番と発表し、後に交響組曲と改めた訳を、次のように説明
する 54）。「私は自作品をかなり不適当に交響曲第 2 番と名付け、長い年月を経て交響組曲と改名した。
『組曲』という用語は、当時は私の仲間に全く知られておらず、西欧の音楽作品にもあまり使われて
なかった。それでも《アンタール》を交響曲と名付けたのは、正しくなかった。私の《アンタール》
51）　これに先立ち、独奏ヴィオラがハロルドの主題の冒頭を奏でる（mm.65 − 71）。
52）　《アンタール》における 8 音音階の使用、およびフランツ・リストとの繋がりに関しては、筆者の論文を参照（野原 2016: 
121 − 123）。
53）　ジェラルド・アブラハムは『ニューグローヴ音楽大事典』第 1 版のリームスキイ＝コールサコフの項目で、ベルリオーズ
が指揮した《幻想交響曲》と《イタリアのハロルド》が《アンタール》に影響を与え、これらの作品ではベルリオーズの『管
弦楽法』に倣い、ナチュラル・ホルンとナチュラル・トランペットが用いられていることを指摘している（Abraham 1980: 
28）。
54）　初稿（1949 年に『作品全集』第 17 巻で出版）と第 2 稿（1875 年改訂、1880 年出版）は交響曲第 2 番だが、第 3 稿（1897
年改訂、1913 年出版）は「交響組曲《アンタール》（交響曲第 2 番）」と題されている。
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は詩曲、組曲、おとぎ話、物語など何でも構わなかったが、交響曲ではない。これを交響曲に近似
させたのは、4 つの楽章の形式だけである。ベルリオーズの《ハロルド》や《芸術家の生活からの
エピソード》は、標題性があっても、やはり歴とした交響曲である。これらの作品の第 1 楽章にお
ける主題の交響的展開やソナタ形式は、内容が交響曲の形式の諸条件に合わないのではないかとい
う疑念を払拭する」（Римский-Корсаков 2004: 109）。作曲者自らが《アンタール》を《幻想交響曲》
や《イタリアのハロルド》と比較しているのは、とても興味深い。
　アンタールの総譜には《幻想交響曲》と同様に、各楽章の内容を伝える文章の標題がある〔資料〕55）。
各楽章はローマ数字で示され、題はついていない。4 つの楽章は、ロシアの作家・東洋言語学者オー
シプ・センコーフスキイ Осип Сенковский（1800 ～ 58）のおとぎ話『アンタール：東洋の物語』（1833）
の筋を追うもので、主人公アンタールを表す主題が全楽章に登場する。これは《イタリアのハロル
ド》の全楽章に、主人公ハロルドの主題が現れるのと同じ手法である。アンタールの主題の扱い方を、
楽章ごとに確認する〔表 5 〕。（以下の小節数は第 3 稿に拠る。）
　第 1 楽章は、作曲者が次のように説明する。「次から次へと続く物語のエピソードを自由に音楽
で描くもので、数々のエピソードは音楽の至る所に現れるアンタール自身の主要主題によって結ば
れている。この楽章には如何なる主題の展開もなく、変奏とパラフレーズのみがある」（Римский-
55）　リムスキー＝コルサコフ作品全集第 17 巻 A（1949）に掲載されている標題（露語）の全訳。『イスラム百科事典 The 
Encyclopaedia of Islam』第 2 版（オンライン版）の ”Parī” の項目によると、ペリはペルシア語で翼を意味する par を語源と
し、様々な伝説や物語に登場する超自然的な存在。翼と魔力をもち、女性の姿で描かれることが多い。
　https://referenceworks.brillonline.com/browse/encyclopaedia-of-islam-2（2018 年 12 月 10 日閲覧）ペリに関する情報、人名
表記では、（公財）東洋文庫の柳谷あゆみ氏から教示をいただいた。
 
〔資料〕《アンタール》の標題（露語からの翻訳） 
Ⅰ 
シリア砂漠は明媚である。邪悪な精霊が建立した都市パルミラの廃墟は壮麗だが、砂漠の華たるアンタールは邪悪な精霊を恐れず、破壊された都市のなかで昂然と立
っている。アンタールは永久に人々のもとを去り、彼らを憎むと誓った。アンタールの善行に人々は悪で報いたからである…。 
 そこに軽快で麗しいガゼルが現れた。アンタールがガゼルを捕えようとすると、突如、上空で恐ろしい物音が響き、空が黒い影で暗くなった。鳥獣がガゼルを追って
いたのだ。アンタールは咄嗟に意向を変え、彼の槍は鳥獣に突き刺さり、鳥獣は叫んで飛び去った。ガゼルも瞬時に姿を消した。アンタールはただ一人、廃墟に残され
て、起きた事に考えを巡らせるうちに、ほどなく眠りに落ちた…。 
 彼は宮殿におり、多くの女奴隷たちが彼に仕え、耳を楽しませていた。それはパルミラの女王、妖精
ペ リ
グルナザルの館だった。妖精
ペ リ
は、彼が邪悪な精霊の追尾から救っ
たガゼルであった。感謝の印に妖精
ペ リ
はアンタールに人生の3つの大きな喜びを授ける約束をし、アンタールがそれらを味わう決心をすると、幻影は消えて、彼は廃墟で
目覚めた。 
Ⅱ 
 パルミラの女王がアンタールに授けた最初の悦楽は、復讐の喜びであった。  
Ⅲ 
２つ目の悦楽は、権力の喜びであった。 
Ⅳ 
 再びアンタールはパルミラの廃墟に姿を現す。３つ目の最後の悦楽は、愛の喜びであった。アンタールは、彼の気持ちが冷める兆候が僅かでも見られたら、彼の命を
奪い取るよう妖精
ペ リ
に懇願し、彼女はそうすると誓った。 
 長らく互いに幸せに過ごした後、あるとき妖精
ペ リ
は、彼がぼんやりと考え込んで遠くを見つめているのに気づき、すぐにその訳を見抜いた。そこで彼女はアンタールを
情熱的に抱き、彼女の炎が強烈な火花となり彼の心臓へ飛び移った… そして妖精ペ リ は、最後の接吻でアンタールの魂を自らの魂と一つに合わせ、彼は彼女の胸のうえで
永遠の眠りについた。 
（筋書きはセンコーフスキイのアラブのおとぎ話に拠る） 
 
 
〔表５〕アンタールの主題 括弧は部分的使用 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
第1楽章 第1稿（1868） 第2稿（1875）とその改訂（1903） 第3稿（1897） 
25.4-29 Va 25.4-29 Va 25.4-29 Eh, Vn→Va, Vc 
33.4-37 Va 33.4-37 Va 33.4-37 Eh, Vn, (Va) 
118.4-122 Va. 118.4-122 Va 122.4-126 Eh, Va→Vn, Vc 
192.4-202 Hn. 192.4-200 Hn 182.4-190 Eh, Vn, Vc 
226.4-242 Hn→Bn. 224.4-238 Hh→Bn, Vc 220.4-234 Eh, Hn, Va. 
254.4-258 Vn 249.4-253 Ob, Vn 248.4-252 Vn 
294.4-299 Va 285.4-288 Fl, Eh, Vn, Va 283.4-286 Ob, Eh, Vn 
       
第2楽章 88.2-96 Tbn 88.2-96 Hn, Tbn  90.2-98 Hn, Tp, Tbn, Tba 
 165.2-181 (Tp) Tbn 168.2-180 Tbn 167.2-179 Tbn 
 226.2-233 Vn 221.2-229 Ob, Vn  223.2-230 Ob, Vn 
       
第3楽章 77.4-85.2 Tbn 74.5-83 (Hn) Tbn 75.4-83 (Hn) Tbn 
 132.4-144.2 Tbn 128.4-140 Tbn 128.4-140 (Hn) Tbn 
       
第4楽章 97-104 Fl solo 110-117 Fl solo 112-119 Fl solo 
 105.2-114 Bn, Vc→Va→Vn 119.2-128 Bn→Eh, Vc, (Vn) 121.2-130 Bn→Eh, Vc, (Vn) 
 164.2-177 Vn, (Va) 173.2-186 Ob, Vn, (Va) 175.2-188 Ob, Vn, (Va) 
 178.2- Vn→Va 187.2-195 Vn 189.2-197 Vn 
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Корсаков 2004: 109 − 110）。実際、第 1 楽章は《幻想交響曲》や《イタリアのハロルド》と違い、ソ
ナタ形式の枠組をもたない。ラルゴの冒頭は砂漠の場面（標題 1 段落目）と解され、アンタールの
主題が 2 回登場する〔譜例 3−①〕。アレグロのフルート独奏の旋律（m.42~）から、ガゼルとのエピ
ソード（標題 2 段落目）が始まり、鳥獣を撃退する劇的瞬間の後、再びラルゴでアンタールの主
題が現れる。ここまでを作曲者は「導入部の音楽（砂漠、アンタール、ガゼルとのエピソード）」
（Римский-Корсаков 2004: 110）と捉え、孤独な主人公の主題はつねに単独で現れる。
　アレグレット（m.127~）の明るい楽想は、宮殿の場面（標題 3 段落目）と捉えられる。アンター
ルの主題には、この場面を特徴づける旋律 56）（女王を表すと解される）が必ず重ねられる。最後に冒
頭（ラルゴ）が回帰し、廃墟で目覚める主人公の主題が単独で奏される 57）。
56）　アンタールの主題（m.182.6 ～）と並行して、クラリネット独奏（m.185 ～）が奏でる旋律。
57）　作曲者は、導入部の音楽が楽章を閉じているため、不完全な三部形式を仄めかす構造をもつと述べている（Римский-
 
 
【表4】ハロルドの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
【表5】アンタールの主題  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
【表6】シェエラザードの主題 
 
 
 
 
 
 
第1楽章  14-21 Fl, Ob, Cl, (Hn) Bn 
     38-45 Va solo 
 46-53 Va solo  
 73-80 Va solo, Fl, Ob, Cl, Bn, Cort, Hp, Vc 
第2楽章 64-88 Va solo, Cl, Hn  
第3楽章 72-95 Va solo, Vn, Va  
 167-190 Fl, Hp 
 202-206 Va solo  
第4楽章 80-99 Va solo, Cl 
第1楽章 第1稿（1868） 第2稿（1875）とその改訂（1903） 第3稿（1897） 
25.4-29 Va 25.4-29 Va 25.4-29 Eh, Va→Vn, Vc 
33.4-37 Va 33.4-37 Va 33.4-37 Eh, Vn, (Va) 
118.4-122 Va. 118.4-122 Va 122.4-126 Eh, Va→Vn, Vc 
192.6-202 Hn. 192.6-200 Hn 182.6-190 Eh, Vn, Vc 
226.6-242 Hn→Bn & Vc 224.6-238 Hh→Bn & Vc 220.6-232 Eh, Hn, Va. 
254.4-258 Vn 249.4-253 Ob, Vn 246.4-250 Vn 
294.4-297 Va 285.4-288 Fl, Eh, Vn, Va 281.4-284 Ob, Eh, Vn 
       
第2楽章 88.2-96 Tbn 88.2-96 Hn, Tbn  90.2-98 Hn, Tp, Tbn, Tba 
 165.2-181 (Tp) Tbn 168.2-180 Tbn 167.2-179 Tbn 
 226.2-234 Vn 221.2-229 Ob, Vn  223.2-230 Ob, Vn 
       
第3楽章 77.4-85.2 Tbn 74.5-83 (Hn) Tbn 75.4-83 (Hn) Tbn 
 132.4-144.2 Tbn 128.4-140 Tbn 128.4-140 (Hn) Tbn 
       
第4楽章 97-104 Fl solo 110-117 Fl solo 112-119 Fl solo 
 105.2-114 Bn, Vc→Va→Vn 119.2-128 Bn→Eh, Vc, (Vn) 121.2-130 Bn→Eh, Vc, (Vn) 
 164.2-177 Vn, (Va) 173.2-186 Ob, Vn, (Va) 175.2-188 (Ob) Vn, (Va) 
 178.2-185 Vn→Va 187.2-195 Vn 189.2-197 Vn 
第1楽章 14-18 Vn solo 
第2楽章 1-4 Vn solo  
第3楽章 142-144 Vn solo 
第4楽章 8-9 Vn solo 
29 Vn solo 
641-644, 660 Vn solo 
〔表５〕アンタールの主題
〔譜例１〕《幻想交響曲》：固定楽想 
 
 
 
 
  
 
〔譜例２〕《イタリアのハロルド》：ハロルドの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 〔譜例３〕《アンタール》（第３稿）：アンタールの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
〔譜例５〕《シェエラザード》：シェエラザードの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
② 第 4 楽章 mm.80-99（Va solo, Cl） 
① 第 1 楽章 mm.38-45（Va solo） 
① 第 1 楽章 mm.25-29（Eh）  
② 第 2 楽章 mm.17-25 
③ 第 4 楽章 mm.112-119（Fl solo） 
① 第 1 楽章 mm.14-18（Vn solo） 
② 第 4 楽章 mm.8-9（Vn solo） 
① 第 1 楽章 mm.72-94（Fl solo, Vn） 
② 第 5 楽章 mm.40-48（Eb Cl solo） 
〔譜例１〕《幻想交響曲》：固定楽想 
 
 
〔譜例２〕《イタリアのハロルド》：ハロルドの主題 
〔譜例３〕《アンタール》（第３稿）：アンタールの主題 
 
〔譜例５〕《シェエラザード》：シェエラザードの主題 
 
② 第 4 楽章 mm.80-99（Va solo, Cl） 
① 第 1 楽章 mm.38-45（Va solo） 
① 第 1 楽章 mm.25-29（Eh）  
② 第 2 楽章 mm.17-25 
③ 第 4 楽章 mm.112-119（Fl solo） 
① 第 1 楽章 mm.14-18（Vn solo） 
② 第 4 楽章 mm.8-9（Vn solo） 
① 第 1 楽章 mm.72-94（Fl solo, Vn） 
② 第 5 楽章 mm.40-48（Eb Cl solo） 
　〔譜例 3 〕《アンタール》（第３稿）：アンタールの主題
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　アンタールの主題を奏でる楽器は、改訂を経て変化している。第 1 稿と第 2 稿では、砂漠の場面
と宮廷の場面で主題を奏でる楽器が変わり、砂漠の場面ではヴィオラである。孤独な主人公の主題
とヴィオラの組み合わせは、《イタリアのハロルド》と共通する。これは第 3 稿で、イングリッシュ・
ホルンに変わっている。一方、宮殿の場面の終盤では一貫してヴァイオリン独奏が選ばれており、
この楽器と女王が結びつけられていると考えられる。
　第 2 楽章では「復讐の喜び」が描かれる。作曲者による解説は、次のように要約される。ソナタ
形式を思わせる構造だが、導入の恐ろしい性格のフレーズ、そしてアンタールの主題のみで全てが
構築される。第 1 主題はアンタールの主題と導入のフレーズの動機が展開したもので、第 2 主題
に代わり、アンタールの主題が完全な形で現れる。第 1 主題は再現せず、展開から直接的にアン
タールの主題へ導かれる。コーダは導入のフレーズに基づき、アンタールの主題で静まり終結す
る（Римский-Корсаков 2004: 110）。
　アンタールの主題は金管楽器で威風堂々と登場し、最後だけヴァイオリンが “ 優しく悲しげに ” 奏
でる 58）。この主題の動機は様々な変形となり、展開部（m.101 ～）のみならず至る所に現れる。第 1
主題 59）〔譜例3−②〕、幾つもの変形の多声的な扱い（mm.48.2−78, 189−222）が例に挙げられる。アンター
ルの主題がソナタ形式の主要主題の役割をもち、その動機が操作される点で、《幻想交響曲》第 1 楽
章の固定楽想の扱いに近いと言える。
　第 3 楽章では「権力の喜び」が描かれる。これは作曲者によると、ある種の凱旋行進曲であり、
行進曲の主要主題、東洋的な副次主題 60）がある（Римский-Корсаков 2004: 111）。アンタールの主題
は 2 回、トロンボーンが高々と響かせ、壮麗な行進曲の楽想が重ねられる。他の箇所でもトロンボー
ンによるアンタールの主題の動機と、行進曲の主題の動機が重ねられる（mm.109.4 − 115）。主人公
の主題と楽章の主題を重ねる手法は、ベルリオーズと共通する。
　第 4 楽章では「愛の喜び」が描かれる。作曲者の説明では、一つの主題と副次的なフレーズから
なるロンドであり、導入部は第 1 楽章 61）からの借用で、アンタールが再びパルミラの廃墟にいるこ
とを表す。主部のアダージョは、歌うようなアラブの主題 62）とその展開が土台となり、アンタール
の主題や女王のフレーズも用いられる。長いコーダは、アンタールと女王の両主題に基づく
（Римский-Корсаков 2004: 110 − 111）。
　アンタールの主題は副次的なフレーズ（エピソード）のなかで、アラブの主題の変形（mm.103−
107）に導かれ 2 回続けて現れる。コーダでも同旋律の後、その余韻のなかでアンタールの主題が 2 回、
静かに奏でられる。こうした脈略や先の作曲者の説明から、アンタールを導く旋律を女王と結びつ
Корсаков 2004: 110）。
58）　ヴァイオリンの選択、高音域での旋律、発想標語と楽想から、喜びを授けた女王の姿が重ねて表現されていると解釈できる。
59）　先の作曲者から、冒頭のフレーズ全体を第 1 主題と捉えることができる（mm.1 − 25）。
60）　23.4 小節目からヴァイオリンとファゴットが “dolce” で奏でる。
61）　第 1 楽章のアレグレットの部分（砂漠でのガゼルとのエピソード）に相当する。
62）　アダージョの冒頭でオーボエ独奏が奏でる主題（mm.15 − 30）。リームスキイ＝コールサコフによれば、ダルゴムィーシ
スキイが彼に与えた主題である（Римский-Корсаков 2004: 110）。
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けて解釈できる。この楽章でのアンタールの主題は、木管楽器や弦楽器に奏でられ、2 回目のみ低音
域だが、ほかは甘美で穏やかな楽想で、フルートやオーボエ、ヴァイオリン（弱音器付き）が中高
音域で奏でる 63）。
　アンタールの主題を奏でるのは、第 1 楽章と第 4 楽章（アンタールと女王の出会いや愛が描かれる）
では木管楽器と弦楽器、第 2 楽章と第 3 楽章では主に金管楽器であり、標題と楽想に応じて楽器が
使い分けられている。
交響組曲《シェエラザード》op.35（1888）
　《アンタール》から 20 年後 64）、リームスキイ＝コールサコフは再び東洋的な題材を取り上げ、自
らの管弦楽曲の創作の総決算となる《シェエラザード》を作曲した 65）。ベリャーエフ社が出版した初
版譜（1889）の扉には、交響組曲《シェエラザード：『千一夜』による》（Shéhérazade d'après Mille 
et une nuits. Suite symphonique pour orchestre）とあり、スターソフの名も印字されている。その
裏の頁に「標題」として、次の文章が露語と仏語で記載されている。「シャリアール王は女性が狡猾
で不実だと信じ込み、初夜の後に自分の妻たちを誰でも処刑すると誓った。だが王妃シェエラザー
ドは千一夜にわたりシャリアールにおとぎ話を語り聞かせ、彼を話の虜にできたので、王は興味を
掻き立てられ彼女の処刑をいつも先に延ばし、遂に自らの考えを捨てた。シェエラザードは詩人ら
の詩、歌の詞を引用しながら、おとぎ話の中におとぎ話を、物語の中に物語を編み込むようにして、
数多の奇跡を彼に語った」（露語からの翻訳）。
　『千一夜物語』との関連は、『年代記』でこう説明されている。「私が《シェエラザード》を作曲
する際に指針とした標題は、『千一夜』から取られた互いに結びつきのない個々のエピソードや情景
で、それらは組曲の全部で 4 つの楽章に分散されている：海とシンドバッドの船、カランダール皇
子の幻想的な物語、皇子と皇女、バグダードの祝祭と青銅の騎士を乗せて岩壁にぶつかり難破する
船 66）」。しかし作曲者は楽曲の内に「あまりに明確な標題を探し求めること」を拒み 67）、標題を示唆す
る楽章の題すら初版譜に印字せず、ローマ数字で楽章を示した。「もし聴き手が私の作品を『管弦楽』
として気に入るなら、これが全 4 楽章に共通の諸主題に基づいて作られ、続けて演奏される単なる
作品ではなく、何らかの数多の様々な不思議な奇跡をめぐる東洋的な物語に違いないという印象を
抱くようにしたかったのだ。なぜ私の組曲に《シェエラザード》という題が付いているのだろうか。
63）　標題と楽想、楽器の選択から、ここでも女王の存在が重ねて表現されていると解釈できる。
64）　作曲者によれば、真冬に《シェエラザード》を着想し、翌夏に書き上げた（Римский-Корсаков 2004: 311− 312）。
65）　《スペイン奇想曲》op.34 と《ロシアの復活祭》op.36 と共に、彼の管弦楽曲の創作を締め括り、以後の創作ではオペラが
中心となる。
66）　現在広く使われる各楽章の題は、この説明に拠るもの。
67）　４つの楽章を前奏曲、バラード、アダージョ、フィナーレとする考えもあったが、アナトーリイ・リャードフ Анатолий 
Лядов（1855 ～ 1914）らの反対を受けてやめたという（Римский-Корсаков 2004: 313）。
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誰でも、この名前や『千一夜』の題と、東洋や不思議な奇跡のイメージが結びつくからである。そ
のうえ音楽描写の細かな部分は、この全てがある一人の人物の物語であり、その物語で自らの恐ろ
しい夫を惹きつけたシェエラザードの物語であることを仄めかしている」（以上 Римский-Корсаков 
2004: 312− 314）。
　《シェエラザード》でも《アンタール》と同様、主人公を表す主題が全楽章に登場する〔表 6 〕。
作曲者は次のように説明する。「一つに結ぶ糸となったのは、第 1、2、4 楽章の短い導入部、および
第 3 楽章の間奏で、ヴァイオリン独奏のために書かれ、あたかも恐ろしいサルタンに不思議なおと
ぎ話を語り聞かせるようなシェエラザード自身を描いている。第 4 楽章の終結部は、同一の芸術上
の意義をもつ」（Римский-Корсаков 2004: 312）。まさに作曲者が挙げる箇所で、シェエラザードの
主題が単独で現れる〔譜例4−①〕68）。つねにヴァイオリン独奏が主題を奏で、ハープが三和音を添える。
この楽器の選択は、《イタリアのハロルド》での独奏ヴィオラ（ハロルドの主題）とハープの伴奏（第
1、3 楽章）、そして《アンタール》でのヴァイオリン（女王と結びつく）を思い起こさせる。
68）　この作品では他の諸旋律も複数の楽章で用いられており、作曲者はこう説明している。「私の組曲の中に、同一の詩的な
イデーや形象と常に固く結びつくライトモティーフを探しても無駄である。それとは反対に多くの場合、こうしたライトモ
ティーフのように見えるものは全て、純粋に音楽的な素材か、交響的展開のために与えられた動機に他ならない。こうした
動機は入れ替わったり絡み合ったりしながら、組曲の全楽章に分散して現れる。これらの同一の動機や主題は、現れる度に
異なる光が当てられ、その都度異なる描写をし、異なる雰囲気を表現しながら、いつも異なるイメージ、出来事、光景に相
応しいものになっている」（Римский-Корсаков 2004: 312-313）。
〔譜例１〕《幻想交響曲》：固定楽想 
 
 
 
 
  
 
〔譜例２〕《イタリアのハロルド》：ハロルドの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 〔譜例３〕《アンタール》（第３稿）：アンタールの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
〔譜例５〕《シェエラザード》：シェエラザードの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
② 第 4 楽章 mm.80-99（Va solo, Cl） 
① 第 1 楽章 mm.38-45（Va solo） 
① 第 1 楽章 mm.25-29（Eh）  
② 第 2 楽章 mm.17-25 
③ 第 4 楽章 mm.112-119（Fl solo） 
① 第 1 楽章 mm.14-18（Vn solo） 
② 第 4 楽章 mm.8-9（Vn solo） 
① 第 1 楽章 mm.72-94（Fl solo, Vn） 
② 第 5 楽章 mm.40-48（Eb Cl solo） 
〔譜例１〕《幻想交響曲》：固定楽想 
 
 
 
 
  
 
〔譜例２〕《イタリアのハロルド》：ハロルドの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 〔譜例３〕《アンタール》（第３稿）：アンタールの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
〔譜例５〕《シェエラザード》：シェエラザードの主題 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
② 第 4 楽章 mm.80-99（Va solo, Cl） 
① 第 1 楽章 mm.38-45（Va solo） 
① 第 1 楽章 mm.25-29（Eh）  
② 第 2 楽章 mm.17-25 
③ 第 4 楽章 mm.112-119（Fl solo） 
① 第 1 楽章 mm.14-18（Vn solo） 
② 第 4 楽章 mm.8-9（Vn solo） 
① 第 1 楽章 mm.72-94（Fl solo, Vn） 
② 第 5 楽章 mm.40-48（Eb Cl solo） 
　〔譜例 4 〕《シェエラザード》：シェエラザードの主題
 
〔表３〕《幻想交響曲》の固定楽想 括弧は部分的使用                 〔表４〕ハロルドの主題 括弧は部分的使用        
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
〔表６〕シェエラザードの主題 
 
 
 
 
 
 
第1楽章 71.2-111 Fl solo, Vn  
 238.2-278 Fl, (Ob) Cl, Bn 
 410-427 Picc, Fl, Ob, Crt, Va 
 503-510 Vn 
第2楽章 120-160 Fl solo, Ob solo→Cl solo 
 302-319 Cl solo 
第3楽章 89.6-102.2 Fl solo, Ob solo  
第4楽章 164.2-168 Cl solo 
第5楽章 21-28 Cl solo 
 40-64 Eb Cl solo (Picc, Fl, Ob, Cl., Bn) 
第1楽章  14-21 Fl., Cl., (Hn) Bn 
     38-45 Va solo 
 46-53 Va solo  
 73-80 Va solo, Fl., Ob., Cl., Fg., Cort., Vla.  
第2楽章 64-88 Va solo  
第3楽章 72-95.3 Va solo, Vn, Va  
 167-190 Fl, Hp 
 202-206 Va solo  
第4楽章 80-99 Cl, Va solo  
第1楽章 14-18 Vn solo 
第2楽章 1-4 Vn solo  
第3楽章 142-144 Vn solo 
第4楽章 8-9 Vn solo 
29 Vn solo 
641-644, 660 Vn solo 
〔表６〕シェエラザードの主題
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　シェエラザードの主題は、《幻想交響曲》の固定楽想、《イタリアのハロルド》や《アンタール》
の主人公の主題と比べると変化が少なく、終楽章で中音域の重音に変化する程度である〔譜例 4 −②〕。
また各楽章の物語の枠組（導入部、間奏部、終結部）を成すように、その語り手（シェエラザード
の主題）を登場させるのは、独創的な構成である。
　第 3 楽章には、他の楽章にない手法が見られる。ヴァイオリン独奏は、間奏部でシェエラザード
の主題の後、“ カデンツァ ” と表記された分散和音のパッセージを奏でる。そのうえに楽章の主題（Ob, 
Cl）が現れ、この主題でのクライマックスに導く 69）。ここではシェエラザードの姿（ヴァイオリンの
分散和音）と彼女が語る内容（楽章の音楽）が、重ねて表現されている。この場面は、《イタリアの
ハロルド》第 2 楽章〈夕べの祈りを歌う巡礼の行進〉の終盤、“ 宗教歌 Canto religioso” と表記され
た箇所と似ている。ここでは木管楽器と弦楽器が歌を交わし、これと並行して独奏ヴィオラ（ハロ
ルド）は分散和音を奏で続ける 70）。こうしてハロルドの姿（ヴィオラの分散和音）、そして彼が耳を
傾ける「祈りの歌」が重層的に表現されている。
　第 4 楽章にも《イタリアのハロルド》に通ずる手法が見られる。先述の通り《ハロルド》の終楽
章では、その激情的な楽想に挟まれる形で、それまでの楽章の主題が回想される。《シェエラザード》
でも活気溢れる楽想（“Vivo”）71）に挿入されたり、重ねられたりしながら、先行する 3 つの楽章の主
要主題の全てが、急速なリズム変形で現れる。《ハロルド》で諸主題の回想は序盤に集中するが、《シェ
エラザード》では終盤のクライマックス（“Allegro non troppo maestoso72）”）が第 1 楽章の主部の主
題に基づき、この主題が一連の物語の最初（第 1 楽章の主部の始め）と最後（第 4 楽章の主部の終わり）
を閉じる役割を果たしている。
結　び
　以上の考察で、ベルリオーズが《幻想交響曲》や《イタリアのハロルド》で用いた数々の手法が、
リームスキイ＝コールサコフの《アンタール》や《シェエラザード》に確認された。《アンタール》
はベルリオーズのロシア滞在中に手掛けられ、ベルリオーズの助手を務めたバラーキレフは、当時
は仲間内で大きな影響力があり、創作上の助言を与えていた。従って《アンタール》でベルリオー
ズの手法を取り入れたのには、バラーキレフの意見も作用した可能性が高い。その 20 年後の作であ
る《シェエラザード》は、彼の管弦楽曲の創作を締め括るものである。主人公を表す主題のルーツ
は《アンタール》、さらにベルリオーズの作品に辿ることができるが、長年の創作活動のなかで固定
69）　ヴァイオリンの分散和音は、ハープのグリッサンドと交互にフレーズの終わりまで現れる。
70）　この後、楽章の最後まで独奏ヴィオラが断続的に奏でるのは分散和音のみ。
71）　リームスキイ＝コールサコフが作曲時に念頭に置いた内容（バグダットの祝祭と青銅の騎士を乗せて断崖で難破する船）
から、祝祭の情景と結びつけられる。
72）　作曲時に念頭に置かれた内容（バグダットの祝祭と青銅の騎士を乗せて断崖で難破する船）、そして第 1 楽章（海とシン
ドバッドの船）の主題の使用から、嵐の場面と解釈できる。
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楽想に通ずる手法は自らの語法の一部と化し、創意も多分に加わっている。こうした視点から《シェ
エラザード》を見るとき、グリーンカに始まり、ベルリオーズの最晩年まで続いたベルリオーズと
ロシア音楽界の交流が、ここで豊かな実を結んでいると言えるのではないだろうか。
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Musical Exchange between Hector Berlioz and Russian Composers:
In Search of Links between Symphonie Fantastique and Scheherazade
Yasuko NOHARA
　This paper focuses on the musical exchange between Hector Berlioz (1803-1869) and Russian 
composers of the same period. First, Berlioz’s relationships with Mikhail Glinka (1804-1857) and 
Mily Balakirev (1837-1910) and his colleagues (known as “The Mighty Handful”) are described 
based on their writings. Secondly, the influence of Berlioz on the Mighty Handful is examined. 
To reveal one aspect of his multifaceted influence on the composers, Berlioz’s two program 
symphonies, Symphonie Fantastique (1830) and Harold in Italy (1834), as well as Rimsky-Korsakov’s 
two symphonic suites, Antar (1868) and Scheherazade (1888), are examined. By illustrating common 
features through the comparison of these works, the links between Berlioz and Rimsky-Korsakov 
are highlighted. 
　In February 1845, Glinka, seeking an opportunity to debut as a composer in Paris, visited 
Berlioz through his friend’s introduction. Berlioz willingly assisted Glinka, helping to spread his 
name throughout Paris. At a music festival on March 16th, Berlioz conducted an aria from the 
opera A Life for the Tsar and “Lezginka” from the opera Ruslan and Ludmila. He also published 
the extensive article “Michel de Glinka” in Journal des Débats on April 16th. Glinka’s success 
was secured thanks to Berlioz’s significant support. He then left for Spain, a destination he had 
long dreamed of visiting. In contrast, Berlioz was burdened by extensive debt resulting from the 
premiere of The Damnation of Faust in December 1826, and he decided to embark on concert 
tour in Russia. From February to May of 1827, Berlioz achieved great success at concerts in St. 
Petersburg and Moscow, owing to the aid of influential Russian musicians and upper-class music 
lovers. 
　At the beginning of the 1860s, Balakirev and his colleagues became deeply interested in Berlioz’s 
works. Beginning in 1864, Balakirev frequently conducted Berlioz’s orchestral works at concerts 
held by the Free Music School, which he had founded. In the summer of 1867, César Cui (1835-
1918) visited Berlioz in Paris, planning to perform his opera Les Troyens for the school’s concert. 
In September 1867, Balakirev took up a post as conductor of the Imperial Russian Musical Society 
in St. Petersburg. At the same time, Balakirev’s proposal to invite Berlioz as guest conductor was 
accepted. From November 1867 to January 1868, Berlioz appeared on stage at six concerts, the 
programs of which included ten of his works. During his stay in St. Petersburg, his friendships 
deepened with Russian musicians and upper-class music lovers, especially with Balakirev, and he 
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received honorary membership to the society on his birthday. 
　At the above-mentioned concerts, Berlioz conducted his Symphonie Fantastique and Harold in 
Italy. The “idée fixe” in the former and the theme of Harold in the latter appear throughout all 
of the movements. While Berlioz was staying in St. Petersburg, Rimsky-Korsakov, after hearing 
Symphonie Fantastique, embarked on the composition of Antar in January 1868. As with Symphonie 
Fantastique, a program that explains the plot of each movement accompanies the work. Antar 
shares common features with Berlioz’s works, including the use of the theme of Antar in the same 
manner as that of Harold. 
　Scheherazade also shares common features with Berlioz’s works. The program printed in the 
first published score implies its association with One Thousand and One Nights. The theme of 
Scheherazade is present in all movements, and all themes of preceding movements reappear in the 
finale, as with in Harold in Italy. A similar technique to the “idée fixe” seems to be integrated into 
Rimsky-Korsakov’s musical language during his long-standing creative activity, and he exercises 
ingenuity in the use of the theme of Scheherazade, causing it to serve as the framework for the 
stories told by the character. When these similarities to Berlioz’s works are taken into account, the 
aspects of Scheherazade that were born of the exchange between Berlioz and Russian composers 
become apparent.
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ベルリオーズとロシア音楽界の出会い
―《幻想交響曲》と《シェエラザード》を繫ぐ糸を探る―
野原泰子
　本論では、エクトール・ベルリオーズ（1803 ～ 69）とロシア音楽界の交流に光を当てる。まずは
ミハイール・グリーンカ（1804 ～ 57）、そしてミーリイ・バラーキレフ（1837 ～ 1910）を中心とす
る「力強い一団」との交流の経緯を、当事者たちの著述をもとに辿る。次にベルリオーズが「力強
い一団」に与えた影響に目を向ける。その一端を探るため、ベルリオーズの《幻想交響曲》（1830）
と《イタリアのハロルド》（1834）、リームスキイ＝コールサコフの交響組曲《アンタール》（1868）
と《シェエラザード》（1888）を取り上げる。これらを比較して楽曲を考察し、両者に共通する手法
を明らかにすることで、創作上の繋がりを浮き彫りにする。
　1845 年 2 月、ベルリオーズとグリーンカとの間に親交が結ばれる。グリーンカがパリで作曲家デ
ビューの機会を探っていたとき、知人の紹介でベルリオーズを訪ねたのである。ベルリオーズはグ
リーンカに助力を惜しまず、自らが指揮する音楽祭でグリーンカのオペラ《皇帝に捧げし命》のア
リア、オペラ《ルスラーンとリュドミーラ》より〈レズギンカ〉を取り上げた。さらにベルリオー
ズは、大々的な記事「ミシェル・ド・グリンカ」を『ジュルナル・デ・デバ』紙に寄せた。こうし
てグリーンカはベルリオーズの尽力で成功を収めた後、憧れの地スペインへ発った。一方のベルリ
オーズは、1846 年 12 月の《ファウストの劫罰》パリ初演の結果、多額の負債を抱え、ロシアへの演
奏旅行を思い立った。1827 年 2 月から 5 月にかけて、ベルリオーズは影響力のあるロシアの音楽家
や貴族の音楽愛好家の助力を得て、ペテルブルグとモスクワでの演奏会で大きな成功を収めた。
　1860 年代に入るとバラーキレフを中心とする「力強い一団」の間で、ベルリオーズの諸作品が研
究される。バラーキレフは自らが創設した無料音楽学校の演奏会で、1864 年からベルリオーズの作
品を頻繁に取り上げている。1867年の夏には同校の演奏会でベルリオーズのオペラ《トロイアの人々》
を取り上げる計画があり、その準備のためツェーザリ・キュイー（1835 ～ 1918）がパリのベルリオー
ズを訪ねた。こうしたなか 1867 年 9 月、バラーキレフがペテルブルグの帝室ロシア音楽協会の指揮
者に就き、バラーキレフの要望により協会主催の演奏会を指揮するためベルリオーズを招聘するこ
とが決定する。ベルリオーズは 1867 年 11 月から翌年 1 月にかけて６回の演奏会を指揮し、バラー
キレフやキュイー、批評家ヴラディーミル・スターソフらと親睦を深め、ベルリオーズの誕生日に
はロシア音楽協会の名誉会員の称号が贈られた。
　ベルリオーズがロシアでの公演で、《幻想交響曲》と《イタリアのハロルド》も指揮している。こ
れらの標題交響曲では、固定楽想、あるいは主人公ハロルドを表す主題を全楽章に登場させる独自
の手法が用いられている。リームスキイ＝コールサコフもベルリオーズの公演を聴いており、1868
年 1 月に《アンタール》の作曲を始めている。《アンタール》には《幻想交響曲》と同様、各楽章が
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描きだす内容を説明する標題がある。そして主人公アンタールを表す主題を全楽章に登場させる手
法を始め、ベルリオーズの作品との共通点が見られる。
　《シェエラザード》の初版譜には『千一夜物語』との繋がりを示唆する標題が掲載されており、「シェ
エラザードの主題」を全楽章に登場させる手法のほか、《イタリアのハロルド》でヴィオラが主人公
ハロルドの主題を奏でるのと同様に、ヴァイオリンが主人公シェエラザードの主題を奏でる点、ま
た《イタリアのハロルド》と同様、先行する全ての楽章の主題を終楽章で回想する点など、ベルリオー
ズの作品に通ずる手法が散見される。だが長年の創作活動のなかで固定楽想に通ずる手法は、リー
ムスキイ＝コールサコフ自身の語法の一部と化し、各楽章で描かれる物語の枠組みをなすように、
その語り手であるシェエラザードを表す主題を登場させるなど、創意も多分に加わっている。こう
した視点から《シェエラザード》を見るとき、ベルリオーズとロシア音楽界の交流がもたらした精
華としての側面が浮かび上がるのではないだろうか。
